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Vorwort 


Dies ift eines der Bücher, die dem deutſchen Verleger ihr Daſein verdanken. 
Er hielt es für wünſchenswert, daß die bewegte Entwicklung, die unſere deutſche 
Baukunſt ſeit Schinkel durchgemacht hat, von einem Manne feſtgehalten werde, 
der von der zweiten Hälfte dieſer Bewegung ſelber geſchüttelt wurde. 

Während ich dieſer Anregung zu folgen ſuchte, habe ich manche innere 
Hemmung geſpürt. Es war dabei nicht fo febr die ja deutlich genug erkennbare 
Gefahr des allzu nahen Abſtandes, die mich beunruhigte, dazu ſind mir die 
Dinge, die ich im Folgenden berühre, durch den Lauf meiner eigenen Entwick⸗ 
lung ſubjektiv zu ſelbverſtändlich geworden, ſondern es war die übergroße Fülle 
des Stoffes, die in engem Rahmen gemeiſtert werden wollte. Manchen ſelbſt 
unter den mir naheſtehenden Weggenoſſen habe ich nur ungenügend, ja gar nicht 
beachten können, da er für die vereinfachten Gedankengänge, die ich nur feſt⸗ 
halten konnte, nicht eine unentbehrliche Illuſtration abgab. Ich mußte mich 
ſtreng auf ganz beſtimmte Geſichtswinkel beſchränken. 

Auch den vielen Vunſtſchriftſtellern, die mich im Laufe der Zeit gefördert 
haben, konnte ich nicht im einzelnen gerecht werden. Es iſt faſt ſelbſtverſtändlich, 
daß ich nicht nur den vielen Männern, die vor mir dieſe Zeit behandelt haben, 
wie einem Cornelius Gurlitt, Guſtav Pauli, Karl woermann, A. Matthäi, 
G. A. Platz, zu Dank verpflichtet bin, ſondern auch zahlreichen Verfaſſern 
lebendiger Broſchüren und Streitſchriften, ſowie den Männern, die fih in unſeren 
großen Runſtzeitſchriften haben hören laffen. Ich habe die wenigſten von ihnen 
neu zu Rate gezogen, als ich mich anſchickte, dieſes Buch zu ſchreiben, aber ſie haben 
in manchem vorangehenden Jahre mein Denken befruchtet. Alle dieſen zünftigen 
und nichtzünftigen Mitſtreitern muß ich deshalb hier meinen Dank ſagen. 

Nicht minder den Männern, die mich unterſtützt haben, um den loſen Ring 
der Bilder zuſtande zu bringen, die den Text begleiten. Die Reihenfolge, in der 
ſie im Anhang erſcheinen, erklärt ſich aus dem Gang der Darſtellung, die 
Auswahl aber aus der Fülle des Vorhandenen konnte im allgemeinen nicht ſo 
ſehr von dem Streben beſtimmt werden, die einzelnen Perſönlichkeiten zu 
charakteriſieren, als von dem Verſuch für die wichtigſten Bauaufgaben, die 
im Laufe der Zeit hervortraten, ein bezeichnendes Beiſpiel zu finden. 

Noch vor kurzem ſchrieb mir ein beſonders verehrter Berufsgenoſſe: „Ich 
beneide Sie nicht um dieſe Aufgabe — Sie werden es wenigen recht machen 
können.“ Das iſt ſicher wahr, und doch ſchreckt mich dieſes Bewußtſein nicht, 
denn meine Darſtellung hat dies Ziel nicht gehabt, ſondern iſt geleitet durch das 
beſcheidene Streben, ſo gut ich kann die Fäden klar zu machen, aus denen 
ſpäter einmal das Bild der endgültigen Geſchichte dieſer ſeltſamen Zeitperiode 
gewebt werden wird, zu dem man heute nur Vorarbeit leiſten kann. 


Samburg, Frühjahr 1935 Fritz Schumacher 
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Einführung 


Menn man ſich mit der Entwicklung künſtleriſcher Erſcheinungen beſchäftigt, 
kann man das in ſehr verſchiedener Weiſe tun: man kann vom Standpunkt des 
Schaffenden oder vom Standpunkt des Betrachtenden an ſie herantreten. Vom 
Standpunkt des Schaffenden aus wird man vor allem nach den Werten ſuchen, 
die auch heute noch für uns fruchtbar find; das führt dazu, von der Gegenwart 
aus in die Vergangenheit zu blicken. Vom Standpunkt des Betrachtenden aus 
wird man vor allem nach den Werten ſuchen, die einmal fruchtbar geweſen ſind, 
ohne fie gleich am Maßſtab des „Heute“ zu meſſen; das führt dazu, von der 
Vergangenheit aus in die Gegenwart zu blicken. 

Dieſe reinliche Scheidung droht in Gefahr zu geraten, wenn ein ſelber Schaf⸗ 
fender ſich anſchickt, den weg einer künſtleriſchen Entwicklung mit den Blicken 
des Betrachtenden zu durchmeſſen. Wird er nicht immer mit einem Auge vom 
Standpunkt feines „Heute“ auf die Dinge ſchielen, wenn er fih auch noch febr 
bemüht, fie nur um ihrer ſelbſt willen anzuſchauen? Es wäre falſch, das leugnen 
zu wollen und vielleicht braucht man es gar nicht zu verleugnen, wenn man 
nur nicht ſchielt, ſondern ganz offen blickt. 

Es ift ganz unmöglich, den „Prozeß des Werdens und Entſtehens von Bunn, 
erſcheinungen“ zu betrachten, ohne die darin hervortretenden Geſetzlichkeiten 
aufzuſuchen, wenn man das aber tut, kommt man von ſelber zu künſtleriſchen 
Glaubensſätzen. Semper hat dafür in der Einleitung zu ſeinem „Stil“ die 
Abſolution erteilt, ſobald man nur „die Anmaßung von ſich fern hält, der 
Stifter und Heiland einer zukunftskunſt fein zu wollen“, Unter dieſer Bedingung 
darf man „ohne Überhebung das ſich vorbereitende werk als im werden 
begriffen, oder vielmehr allgemein das Runſtwerden auffaſſen“. 

Es kommt alſo darauf an, daß der ſelber Schaffende bei der nachfolgen⸗ 
den Betrachtung nur wegführer fein will, nicht etwa Zieldeuter. Das ift die 
„Anmaßung“, von der er ſich fernhält. Zugleich aber ſteckt er ſich doch ein 
Ziel, das über den einfachen Beruf des Cicerones herausgeht. Er möchte nicht 
den breitgetretenen weg des hiſtoriſchen Geſchehens gehen, um an ihm alle 
Sehens würdigkeiten gewiſſenhaft zur Beaugenſcheinigung zu bringen, ſondern 
er bemüht fih, aus dem Gewirr der YIebenwege, die von der großen Straße 
abzweigen, den weg zu finden, der ſo in die Erſcheinungen der Gegenwart 
einmündet, daß man ſich auf ihrem noch mitten im bunten Durcheinander des 
werdens daliegenden Bauplatz möglichft gut zurechtfinden kann. Das erſcheint 
nicht als ganz überflüſſig, denn auf einem lebhaften Bauplatz kann man ſich 
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leicht zwiſchen Fundamentgräben, Mörtelgruben und Steinſtapeln fo feſtrennen, 
daß man ratlos daſteht, ohne etwas vom Sinn des Werdenden zu begreifen. 

Es handelt ſich aber nicht nur darum, die Bauſtelle am richtigen Punkte 
zu betreten, ſondern darüber hinaus auch darum, die ganze Lage dieſer Bau⸗ 
ſtelle im Zuſammenhang einer hiſtoriſchen Landſchaft kennenzulernen und zu 
begreifen. Das aber iſt nur möglich, wenn man ſich nicht ſcheut, einen Zuweg zu 
wählen, der an alle die Stellen führt, die charakteriſtiſch ſind für die ganze Topo⸗ 
graphie der Gegend, auf der fih die Weiterentwicklung vollziehen foll. Solch ein 
Zuweg iſt oft länger als man denkt. Der Verfaſſer glaubt, daß der lange hiſtoriſche 
Anlauf, den die nachfolgende Darſtellung nimmt, nicht zufälligen Charakter hat. 
Wenn er zurückſchaut von dem großen Einſchnitt, den die Brife des Jahres 1930 
im deutſchen Bauſchaffen mit ſich brachte, dieſem zwangsweiſen Einſchnitt, den 
die nationale Revolution von 1933 zu einem bewußt gewollten Einſchnitt 
machte, dann ſieht er eine Wellenkette ſich bedingender Bewegungen und Gegen⸗ 
bewegungen bis zu dieſem Damm hinfluten. Ziele Wellenfette ift nicht etwa 
durch die Antriebe bedingt, die ſich in der Baukunſt als Sondergebiet abſpielen, 
eine viel ſtärkere Macht bringt ſie hervor: es iſt die ganze Luftſtrömung, die 
durch einen Raum geht, der über hundert Jahre umſpannt. Dieſe Strömung 
wird natürlich in Wahrheit untrennbar bedingt durch vorangehende Strömungen, 
aber wir können doch auch im Naturgeſchehen gewiſſe Augenblicke erkennen, 
wo fidh aus einem „Tief“ oder einem „Hoch“ eine neue Folge von Erſcheinungen 
entwickelt, die unſer Einzeldaſein an beſtimmten Punkten der Erde in das 
Fluten kosmiſcher Bewegungen verflicht. Ganz ähnlich iſt es in dem Geiſtes⸗ 
geſchehen, das wir Geſchichte nennen. 

Es gibt heute viele Stimmen, die dem Wahrheitsgehalt der Darſtellung 
geſchichtlichen Geſchehens ſehr zweifelnd gegenüberſtehen. Sie weiſen auf den 
relativen Wert alles Dokumentariſchen und Aktenmäßigen, das im Augenblick, 
wo es würdig erſcheint feſtgehalten zu werden, bereits feinen unbewußten 
Wahrheitswert verliert. Sie ſehen deshalb im Bild des Geſchichtlichen nur die 
nachträgliche Setzung eines Zufammenbanges und eines Sinns, alfo die Ær- 
findung eines Entwicklungsganges. Man hat Geſchichte in dieſem Sinn ein 
„logiſches post festum” genannt. Dieſe Skepſis muß für den, der an geſchicht⸗ 
liche Betrachtung herangeht, eine Warnung ſein, abſchreckend aber braucht ſie 
darum nicht zu wirken. Ganz beſonders nicht, wenn es ſich um bauliches 
Geſchehen handelt, denn unter alle den anzweifelbaren Dokumenten, die uns 
eine Zeit hinterläßt, ſind ſchließlich die in Stein gefügten, die relativ wahrſten 
und ſicherſten. Die vielverzweigte Gebundenheit ihres Entſtehens an Bedürfnis, 
Wirtſchaft und „Geſchmack“ macht es faſt unmöglich, in ihnen aus taktiſchen 
Gründen einen anderen Zuſammenhang zu verfolgen, als den, aus dem ſie 
wirklich entſprungen ſind; ſie verraten dem forſchenden Blick vielleicht noch 
mehr, wenn fie fih verſtellen wollen, als wenn fie unbewußt ihre Kigen- 
tümlichkeiten zur Schau tragen. So ſtellen ſie demjenigen, der ihrer Deutung 
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Gewalt antun will, einen ſteinernen Widerſtand entgegen und mindern die 
Gefahr ſubjektiver Darftellung, die kein noch fo „wahrheits“⸗befliſſener Be- 
trachter ausſchalten kann, und die um ſo wahrſcheinlicher wird, je näher die 
Dinge liegen, die man anſchauen will. Wir ſind nicht ſo verblendet zu glauben, 
daß dieſe nahen Dinge ſich nur unſerem Auge nicht mit verſchwommenen und 
perſpektiviſch verſchobenen Konturen zeigen, die jeder nahe Standpunkt nun 
einmal mit ſich bringt. Deshalb wird es auch weniger die genaue Schilderung 
dieſer Ronturen ſein, was wir anſtreben, als vielmehr die Schilderung des 
Geſamteindrucks von Licht, von Schatten und von Farbe, der fih uns inner- 
halb der Geſamtbeleuchtung ihrer zeitlichen Umgebung darbietet. 

Wenn wir uns nun nach alledem fragen, wo wir den Punkt etwa ſuchen 
können, von dem wir ausgehen müſſen, kehrt das Auge ganz von ſelber zur 
Jahrhundertwende, alfo der Zeit um I800 zurück. Zu dieſer Zeit beſaß die 
Baukunſt noch ein klares und ſicheres Geſchmacksprogramm in dem, was ſie 
unter „Antike“ verſtand; keine Zweifel an der Bedeutung und der Beſtändig⸗ 
keit dieſer Kichtſchnur beunruhigten die Gemüter. was für uns bedeutſam 
wird, iſt der Punkt, wo dieſer ſichere Boden verlorengeht und das große Suchen 
beginnt, das die Baukunſt über ein Jahrhundert lang ruhelos durch alle hiſtori⸗ 
ſchen Bezirke der Kunſt trieb. Dieſen Punkt, von dem aus die große Welle 
eines problematiſch⸗bewegten künſtleriſchen Geiſtesſtromes unmittelbar bis zu 
uns herüberfließt, möchte ich in den Jahren ſuchen, in denen nach tiefem Sturz 
Preußens Erſtarkung wieder begann. 

Aus dieſem Erſtarken entwickelt ſich das allgemeine Schickſal der deutſchen 
Lande, und dieſes äußere Schickſal wird zugleich das innere Schickſal der deut⸗ 
ſchen Kunft. Es führt auf verſchlungenem Weg durch Höhen und durch Tiefen, 
auf einem weg der Sehnſucht, deſſen Ziel den edlen Geiſtern der Zeit wohl 
deutlich vorſchwebte, deffen Verlauf aber Wechfelfällen, Stürmen und Mif- 
verſtändniſſen mannigfacher Art ausgeſetzt war. 

Mit dem Beginn von Preußens neuem Erſtarken erwacht das Sehnen nach 
einer national gefärbten Baukunſt; das nationale Element glaubt man im 
Geiſt ihres mittelalterlichen Lebens am deutlichſten verkörpert zu ſehen, und 
ſo beginnt die Auseinanderſetzung zwiſchen klaſſiſchen und mittelalterlichen 
Bauidealen. Damit bahnt ſich ein innerer Widerſtreit an, der aus einer un⸗ 
bewußten Verkörperung der Zeittendenzen zum bewußten Suchen nach einem 
Stil führt. 

Wir ſetzen für dieſen entſcheidenden Umbruch in bewußter Stiliſterung der 
hiſtoriſch datierten Ereigniſſe das Jahr 18 Jo und blicken von hier aus zurück 
auf jene von ſolchen Problemen noch unbeſchwerte klaſſtziſtiſche Epoche, die 
um 1800 in Deutſchland ihren Söhepunkt hatte. 

Zwiſchen ISIO und 1930 aber glauben wir eine Gliederung verfolgen zu 
können, die fih in nahezu gleichmäßigen wellen bewegt. Dieſe wellen bilden 
jede in ſich ein abgeſchloſſenes Bild, ſie erhalten aber erſt ihre Bedeutung, wenn 
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wir nicht allein ihre Eigenbewegung ins Auge faſſen, ſondern die Geſamt⸗ 
bewegung, die fie als Rette betrachtet darſtellen. Einen erſten ſolchen Wellen- 
abſchnitt kann man von 1810 bis etwa 1840 verfolgen, ein zweiter zieht ſich 
durch die Zeit von 1840 bis 1870, ein dritter reicht von 1870 bis 1900 und der für 
uns letzte hebt etwa um J900 an und geht bis 1930. Die nähere Begründung 
dieſer Etappen behalten wir der weiteren Betrachtung vor. 

Schon im erſten Augenblick werden jedem, der mit den Dingen dieſer Zeit 

vertraut ift, Erſcheinungen ins Bewußtſein treten, die ſolche Einteilung deutlich 
überſchneiden. Das ſoll uns nicht beirren. Wir wiſſen, daß wir ſtiliſieren, aber 
wir glauben, daß ſolche Stilifierung, ebenſo wie in der Runſt, nötig ift, wenn 
man die Grundzüge einer Formung dem Auge einprägſam verdeutlichen will. 
Ja, vielleicht liegt in ſolcher Stiliſierung mehr als ein darſtelleriſches Mittel, 
vielleicht weiſt ſie auf ein Geſetz, das eine für uns nur teilweiſe und undeutlich 
erkennbare Ordnung andeutet. Zu ſolcher Auffaſſung ermutigen Gedankengänge, 
die in jüngfter Zeit von Geiſtern ausgingen, die in das Gewebe der Runſt⸗ 
geſchichte beſonders feinfühlend geblickt haben. 
Paul Ligeti hat in einem Buch, deſſen auffallender Titel „Der weg aus 
dem Chaos“ leicht über ſeinen tiefen Ernſt täuſchen kann, den Gedanken der 
Wellenbewegung der Rulturentwicklung, die bei vielen Denkern unſerer Zeit 
immer ſtärker in den Vordergrund tritt, am Bilde der Runſtentwicklung zu 
ſyſtematiſieren gewagt. Er ſieht, daß in der Bunſt nicht Architektur, Plaſtik 
und Malerei gleichzeitig zu herrſchen pflegen, ſondern daß es vielmehr für eine 
Entwicklungsſtrecke bezeichnend wird, welche dieſer drei Künfte ihrem Wefen 
nach führend iſt. Er ſieht das Prinzip der Ordnung und Gebundenheit als 
Charakteriſtikum des Architektur⸗Begriffs, das Prinzip der Freiheit und Auf- 
löſung als Charakteriſtikum des Malerei⸗Begriffes an; dazwiſchen legt ſich 
eine Strecke des Gleichgewichts zwiſchen dieſen widerſtrebenden Tendenzen, die 
er mit dem Plaſtik⸗Begriff in Verbindung bringt. In dieſem Sinne bildet fid 
ihm im gefamten Runſtgeſchehen eine Folge von Wellen, deren jede vom 
„Architektoniſchen“ zum „Plaſtiſchen“ zum „Maleriſchen“ als vorherrſchendem 
Runftprinzip führt. Nach der zerſetzung, die in der letzten Stufe des „Maleriſchen“ 
liegt, geht die Bewegung dann wieder aus dem Wellental des Übergangs zur 
feſteren Ordnung der künſtleriſchen Tendenzen, nämlich zur neuen Serrſchaft 
des „Architektoniſchen“ über. 

wilhelm Pinder kommt aus ganz anderen Überlegungen heraus beim 
Verfolgen des „Problems der Generationen in der Vunſtgeſchichte Europas“ 
zu ähnlichen Wellenvorſtellungen für die Entwicklung, die er mit den „Würfen 
der Natur“ in Zuſammenhang bringt, die ſich nur in gewiſſen Intervallen 
die Geburt entſcheidender Rünſtlergenerationen leiſtet. Bei Bemeſſung Dieter 
wellen ſagt er: „Man kann die merkwürdige, uns biologiſch faſt verdächtig 
bequeme aber offenbar unleugbare Tatſache des Menſchenalters als Intervall⸗ 
einheit feſtſtellen.“ „Seltſamer (oder febr natürlicher) weiſe ſpielt das, was 
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wir ein Menſchenalter nennen, eine geheimnisvolle Rolle, halb oder ganz 
gemeſſen.“ Es ſind alſo Abſchnitte von 30 Jahren, die nach ſeiner Vorſtellung 
in engerem Sinne zuſammengehören. i 

Betrachten wir aus dieſen Gedankengängen heraus unfere aus anderen 
Gründen entſprungene Einteilung, ſo ſieht man, daß auch ſie ſich in Wellen 
von 30 Jahren bewegt und es würde ſich etwa ergeben, daß eine aufſteigende 
Wellenlinie von 1780 über 18 Jo nach 1840 den Charakter der Vorherrſchaft 
des Architektoniſchen trägt, das ſich in den klaſſiſchen Tendenzen der Zeit aus⸗ 
ſpricht. Dem ſteht eine abſteigende Wellenlinie von 1840 über 1870 nach 1900 
gegenüber, die den Charakter der Vorherrſchaft des Maleriſchen beſitzt, was 
in den eklektiſch zerrinnenden Tendenzen der Zeit zum Ausdruck kommt. Die 
Wendung von der einen zur anderen Richtung, alfo der Bergübergang der 
Welle, vollzieht fih allmählich von 1810 über 1840 bis 1870. Im Sinne Ligeti's 
geſprochen würde das „plaſtiſche“ Weſen dieſes Übergangs im Gipfelpunkt des 
wellenzuges zu ſuchen fein, wo es fih in der Vorherrſchaft ausſpricht, welche 
die Renaiſſance erringt. Vom wellental des Jahres 1900 führt dann eine neu 
aufſteigende, vorwiegend architektoniſch orientierte Wellenlinie über 1930 nach 
einem Wellengipfel, der uns noch in Dunkel gehüllt iſt. 

Es darf nicht mißverſtanden werden, als ob diefe Syftematifierung einer in 
ihren allgemeinen Grundzügen deutlich erkennbaren Wellenlinie der künſt⸗ 
leriſchen Bewegung der Urſprung unſerer nachfolgenden Betrachtungsweiſe 
wäre. Wir werden ſehen, daß das Schema ihrer Einteilung aus anderen einzel⸗ 
geſchichtlich bedingten Gründen entſpringt. Aber es wird ſich ganz von ſelber 
ergeben, daß man bei der unvermeidlichen mehr oder minder zerfließenden 
Darſtellung ab und an die Beſtätigung oder Nicht⸗Beſtätigung einer ſolchen 
allgemeinen Struktur der Entwicklung kontrolliert, die unbeachtet zu laſſen 
heute nicht mehr möglich ift. 

Wenn man mit Segel einig iſt, der ſagt: „Den Glauben und Gedanken muß 
man zur Geſchichte bringen, daß die Welt des Wollens nicht dem Zufall anheim⸗ 
gegeben iſt“, ſo iſt es allerdings nicht mehr von entſcheidender Bedeutung, wo 
man in dem Fluß eines ſinnvoll ſich abrollenden Geſchehens ſeine Einſchnitte 
macht. Bei den Windungen des Stromes, die man verfolgt, ift der Zuſammen⸗ 
hang, in dem ſie untereinander ſtehen, weit mächtiger, als die Gliederung, die 
ſie hervorrufen. 

Zielen inneren Zufammenbang zu erfaſſen, ift aber das hauptſächliche Ziel 
dieſer Darſtellung. Das Ziel gewinnt feine Bedeutung dadurch, daß dieſer Zu- 
ſammenhang auf den erſten Blick ſtark in Frage zu ſtehen ſcheint. Zum erſtenmal 
in der Entwicklung deutſcher Baukunſt fehlen jene ſchmiegſamen Übergänge, 
die es ſchwer machen, zu entſcheiden, wo eine künſtleriſche Ausdrucksform in die 
andere übergeht. Zweimal wird der Beſtand organiſcher Überlieferung durch 
von außen kommende Sewalten jäh unterbrochen. Einmal, als die mit großer 
Wucht hereinbrechende welle kunſthiſtoriſcher Erkenntnis durch den Reichtum 
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an geprägten Formen, die fie plötzlich in die Vorſtellungswelt der Zeit gof, 
die Beſinnung auf das allein fruchtbare ſtille Wachſen und Weben des bot, 
lichen Geſtaltens völlig zu verſchütten drohte. Und einmal, als die mit nicht 
geringerer Wucht hereinbrechende Welle techniſcher Erkenntnis durch den Reich- 
tum an ungeprägten Formen, die ſie plötzlich vor der Vorſtellungswelt der 
Zeit auftauchen ließ, den Sinn für ſtilles Wachſen und weben noch mehr 
gefährdete. 

Dieſe völlig entgegengeſetzten Strömungen ergießen ſich mächtig und ver⸗ 
wirrend in den Fluß des Geſchehens, den die Jahre umſpannen, die wir ver⸗ 
folgen wollen. Sie ſind ſo ſtark, daß ſie bei denen, die ſie ſchaffend erlebt haben, 
vielfach den Eindruck erzeugten, als ob in der Baukunſt nicht von weiterem 
Entwickeln, ſondern nur von Umwälzung und neuem Beginn die Rede ſein 
könnte. Und doch wird man beim ruhigen Betrachten wohl heute ſchon den 
Eindruck gewinnen, daß das, was wie ein Zerreißen wirkte, nichts anderes war, 
wie das Verarbeiten der großen Kräfte, die im Geſamtleben dieſer Zeitſpanne 
auftauchten, und die nur in ſchmerzvollem Ringen in das befondere Leben der 
Baukunſt eingefügt und in ihren Blutkreislauf aufgenommen werden konnten. 

Aus folder Erkenntnis erwachſen nicht nur Blärungen, ſondern zugleich 
Forderungen. Auch wo ſie nicht lehrhaft ausgeſprochen ſind, wird man ſie beim 
Durchwandern dieſer Jahre ſpüren. 

Sie führen zur Hoffnung auf eine Zeit, wo die Baukunſt wieder vor große 
Aufgaben des Staates geſtellt wird, denn ſo mannigfaltig und in ihrer Art 
wichtig auch die baulichen Forderungen waren, die das 20. Jahrhundert bisher 
auf allen nur erdenklichen Gebieten des praktiſchen Lebens erhoben hat, das 
letzte Wort vermag die Baukunſt doch erſt zu ſprechen, wenn ſie in den monu⸗ 
mentalen Aufgaben des öffentlichen Lebens Sinn und Art eines Volkes ver- 
deutlichen kann. 


1. Teil 


Von 1800 bis 1840 


m Jahre I8JO wurde Karl Friedrich Schinkel in die neu errichtete 

Berliner „Baudeputation“ berufen. Von da an bis zu ſeiner Umnachtung 
im Jahre 1840 (er ſtarb 1841), iſt er in ſchnellem Aufſtieg, der im „Gberlandes⸗ 
baudirektor“ die höchſte amtliche Stufe erreicht, nicht nur maßgebend für die 
Entwicklung der Architektur im nördlichen Deutſchland geworden, ſondern er 
wurde nach langer Zeit eine Erſcheinung der deutſchen Baukunſt, die inter⸗ 
nationale Bedeutung errang. Aus beidem geht hervor, daß er nicht zu den 
Rünſtlern gehört, die im Gegenſatz zu ihrer Zeit groß werden, ſondern zu denen, 
die den Ablauf einer Entwicklung verkörpern. Schinkel iſt in ganz ſeltenem 
Maße eine Art Symbol für das bauliche Leben eines Menſchenalters. 

Als 1800 Schinkels bewunderter Lehrer, der junge hoffnungsreiche Friedrich 
Gilly ſtarb, übernahm der Schüler die Erbſchaft ſeiner gerade aufblühenden 
Praxis. So erſcheint Schinkels Tätigkeit rein äußerlich wie die Fortſetzung der 
vorangehenden Bewegung, als deren Krone man fein glänzendes Schaffen zu 
betrachten pflegt. Das ift das Bild der äußeren Zuſammenhänge; blickt man 
aber tiefer in die inneren JZuſammenhänge, fo fiebt es anders aus. Die Doll- 
endung der hinterlaſſenen Aufträge Friedrich Gillys kann man auch auffaſſen 
als die Vollendung einer in ſich abgeſchloſſenen Epoche. Als dieſe Arbeit erledigt 
war, verſiegt die Bautätigkeit unter dem Druck der politiſchen Verhältniſſe 
mehr und mehr; es kommt ein fühlbarer Einſchnitt, der erſt überwunden wird, 
als der Geiſt der nationalen Erhebung aus einem Volk bedrückter Sehnſucht 
ein Volk aufſteigender Hoffnung zu machen anfängt. Als Schinkel feine öffentliche 
Tätigkeit beginnt, treten die Umgeſtaltungen in den geiſtigen und ſoziologiſchen 
Tendenzen der Zeit langſam in die Erſcheinung, und der Baukunſt eröffnen 
ſich neue Lebensverhältniſſe, in denen er ſich zurechtzufinden hat. Die Art, 
wie er es tut, kann man ebenſogut als einen Anfang, wie als eine Fortſetzung 
betrachten. Es iſt der Anfang einer freieren Architekturgeſinnung, der Anfang 
einer Auflöſung des ſtreng gebundenen Geiſtes der vorangehenden Epoche und 
der bergang zu einer maleriſcheren Form der Runſtauffaſſung. 

Es iſt ja das Eigentümliche großer ſchöpferiſcher Geſtalten, daß ſie im Voll⸗ 
enden zugleich auflöfen, und je nachdem, ob man fie mehr im zuſammenhang 
mit dem Vorangehenden oder mehr im Zufammenbang mit dem Folgenden 
betrachtet, wird das Vollenden oder das Auflöfen ſtärker im Vordergrund des 
Bildes ſtehen. was uns berührt, iſt vor allem Schinkels Einfluß auf das 
Folgende, deſſen Verlauf wir ſchildern wollen. Unter dieſer Blickrichtung 
gewährt er das Schauſpiel, wie eine neue Macht, die Romantik, fih der Klaſſik 
zu bemächtigen ſucht, ein Schauſpiel, das im Geſamtbild der zeit höͤchſt 
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beunruhigend wirkt, das bei ihm aber den Stempel einer Größe trägt, die noch 
nicht erkennen läßt, daß dieſer Rampf zur künſtleriſchen Anarchie führt, die erſt 
vom 20. Jahrhundert langſam überwunden wird. 

Wenn wir uns klarmachen wollen, in welcher Weiſe Schinkel einen Abſchnitt 
der deutſchen Architektur abſchließt, und wie ſich deſſen Erbe in ſeinem Schaffen 
verändert, müſſen wir uns kurz vergegenwärtigen, worin auf baukünſtleriſchem 
Gebiete das Eigentümliche liegt, das ſeinem Auftreten voranging. 


I. Ber Zuſtand um 1800 
Hierzu die Abbildungen J bis Jo 


Die Runſtgeſchichte pflegt im Barock und feiner graziöſen Auflöfung, dem 
Rokoko die letzte in fih abgeſchloſſene ſelbſtändige Runſtepoche zu ſehen. Folgt 
man dem, ſo überſieht man in der deutſchen Baukunſt eine zwar beſcheidene 
aber wertvolle Stufe, die noch den Charakter einer vollen inneren Selbſtändig⸗ 
keit trägt. Ahnlich wie nach der Spätgotik die Gegenbewegung, die wir „Re⸗ 
naiſſance“ — alfo Wiedergeburt der natürlichen Kunft — nennen, weckte die 
verwandte Entwicklung zu ſpielendem Überſchwang, mit der die barocke Epoche 
ausklingt, eine zweite „Renaiſſance“, das heißt eine Wiedergeburt des natür- 
lichen Gefühls: ein Streben nach Rückkehr zur „Natur“. Der Begriff „Natur“ 
hat in der Baukunſt eine eigentümliche Ausdeutung erfahren: die Antike gilt 
als Naturform der Runſt. Sie ift eine Art geiſtiger Natur, an die ſich die 
abſtrakte Welt der Baukunſt nun einmal allein zu halten vermag. In ihr 
ſcheinen die Elemente, mit denen man bauend ſchafft, am klarſten hervor⸗ 
zutreten, das Rüdgreifen auf dieſe Form des Ausdrucks wird deshalb mit 
einer Rückkehr zur Natur identifiziert. So erleben wir denn eine zweite, in 
Deutſchland etwa 1740 beginnende, der „Renaiſſance“ entſprechende klaſſiſche 
Welle, die fih weit ſchneller als die erſte durch die verſchiedenen Phaſen einer 
„frühen“, „hohen“ und „ſpäten“ Epoche hindurchentwickelt und ihren Söhe— 
punkt etwa um 1800 erlebt. 

Es entſtand vor allem im Norden Deutſchlands eine Baukunſt, die ihr Weſen 
ganz ſelbſtändig ausprägt, und die ſpäter in ihrem tiefſten Grunde auch vom 
„Empire“ unabhängig bleibt. Sie ruht in ſich ſelber. Sie iſt auch nicht etwa 
als künſtliche Frucht der literariſchen Antike-Bewegung dieſer Epoche zu be- 
trachten, ſondern im Gegenſatz zur bald kommenden Zeit wird ſie noch aus 
Kräften geſpeiſt, die aus ihr ſelbſt und dem innerſten Weſen ihres Schaffens 
hervorgehen. Diefe Periode eines neuen Blaſſizismus wurde wohl befruchtet 
von der geiſtigen Bewegung, die Winckelmann durch die lodernde Begeiſterung 
ſeiner Schriften entfachte, aber es wäre falſch zu glauben, daß ſie aus dieſem 
literariſchen Einfluß geboren wäre. Abgeſehen von Sachſen hat Winckelmann 
zunächſt nur wenig Einfluß auf gerade die Architektur gehabt. Glücklicher⸗ 
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weiſe —, denn Malerei und Plaſtik, in denen es anders war, zeigen, daß diefer 
Einfluß gefährlich werden konnte. 

Man ſagt mit Recht, daß eine Kunft um ſo ſtärker ift, je mehr fie die geiſtigen 
Regungen einer Zeit zu ſpiegeln verſteht, wenn aber die geiſtigen Wellen einer 
Zeit aus der literariſchen Behandlung der Runft felbft hervorgehen, wie das 
bei Winckelmann zum erſtenmal und in ſeltener Stärke der Fall war, verſchiebt 
ſich dieſe Wahrheit in eigentümlicher Weiſe. Die Gefahr entſteht, daß nicht 
der (Geif in feiner unmittelbaren Form das Befruchtende ift, ſondern jene 
Prägung, die er ſchon einmal in der Kunſt erhalten hat, ein zweites Mal 
befruchten will. Darin aber liegt der Keim zu einer Art künſtleriſcher Inzucht: 
wir begegnen zum erſtenmal der Gefahr, die die Runſtgeſchichte für die weitere 
Entwicklung bedeutet, eben der Gefahr, der ſie bald darauf durch faſt ein Jahr⸗ 
hundert hindurch erliegt. 

Es iſt ein großer Unterſchied, ob das Betrachten der Architektur, oder ob das 
Schaffen der Architektur unter einem Einfluß ſteht, wie er von Winckelmann 
ausgeht. Merkwürdigerweiſe deutet Goethe in der Abhandlung, die er Winckel⸗ 
mann widmet, auf dieſen Zwieſpalt, wenn er ſagt: „Von allem Litterariſchen 
— zu den bildenden Rünften überzugehen, ift ſchwer, ja faſt unmöglich: denn 
es liegt eine ungeheure Kluft dazwifchen.” Praktiſch hat gerade er diefe Erkenntnis 
nicht ausgewertet. Beruht die Fremdheit, mit der uns Goethe nach heutigen 
Begriffen in die bildende Kunft feiner Zeit einzugreifen feint, nicht ganz 
weſentlich darauf, daß er dies „Unmögliche“ trotzdem zu tun verſucht? 

Die maßgebenden Architekten dieſer zeit waren noch davor bewahrt. Sie hatten 
ſchon vor Winckelmann „Simplizität und gute Verhältniſſe“ auf ihr Banner 
geſchrieben. Blondel hat dieſe Parole gegeben. Ja, es iſt ſeltſam, daß das Wort 
von der „edlen Einfachheit der Griechen“ erklungen iſt ein Jahr ehe 1754 
Winckelmanns „Über die Nachahmung der griechiſchen werke in der Malerei 
und Bildhauerkunſt“ erſchien, und zwar aus dem Munde Friedrichs des Großen. 
Das läßt aufmerken. War das nur ein rhetoriſcher Zufall? Nein, durchaus nicht. 
Er ſprach es, als er feinem oft von ihm vergewaltigten Knobelsdorff eine Ge⸗ 
dachtnisſchrift widmete, und es war richtig angewandt, wenn man es auf dieſen 
Rünſtler bezog. Denn fein wahrſtes weſen tritt nicht in feinen Rokoko ⸗Raumen 
oder dem Mittel⸗Pavillon von Sansſouci, ſondern im großartigen Berliner 
Opernhaus hervor, das er ſchon 1743 mit jener edlen klaſſtziſtiſchen Zurück 
haltung erbaute, die antikiſche Formen nur dazu benutzt, um die wohlabgewogenen 
Verhältniſſe eines Bauwerks zu unterſtreichen. wenn wir von einem 
„Vorklaſſizismus“ ſprechen, der ſchon in die Zeit Friedrich des Großen herein⸗ 
reicht, fo berechtigt dieſer Bau weit mehr dazu, als die Werke des „ klaſſtziſtiſchen“ 
Gontard, in deren freieren Maſſen der bewegte Geiſt des Barock noch weit 
ſtärker nachwirkt. Ganz weicht er erft größerer Wucht und Strenge unter dem 
Nachfolger des großen Friedrich, mit deſſen Regierungsantritt jene immer noch 
nicht ganz gewürdigte Epoche der deutſchen Baukunſt beginnt, in der ein klaſſiſcher 
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Ausdruck zur ganz natürlichen, frei gebrauchten Sprache wird. Man kann ſie 
„Zochklaſſtzismus“ nennen, denn nicht erft in Schinkel erreicht fie ihre volle 
Prägung, er zeigt vielmehr erſt die ſpäte kunſtgeſchichtlich beeinflußte Form. 

Friedrich Wilhelm II. beruft um 1787/88 faſt gleichzeitig Friedrich von Erd⸗ 
mannsdorff aus Deſſau, Carl Gotthard Langhans aus Breslau und David 
Gilly aus Stettin nach ſeiner Reſidenz. Auch der Bildhauer Gottfried Schadow, 
ohne deſſen Plaſtik man ſich die nun kommende Architektur nicht vorſtellen kann, 
wird aus Rom herbeigezogen. Der König bekannte fih damit zu einer Ge- 
ſchmacks⸗ und Lebensauffaſſung, die fein Gheim Prinz Heinrich im Gegenſatz 
zum großen Friedrich ſchon vorher in der Stille gepflegt hatte, denn alle dieſe 
Rünſtler huldigten antikiſchem Geiſte. 

Von ihnen ſtand Erdmannsdorff (1736—1800) weitaus am meiſten unter 
kunſthiſtoriſchem Einfluß; ihm war das „Maison carrée“ in Nimes zum ent⸗ 
ſcheidenden Erlebnis geworden. Es iſt charakteriſtiſch, daß er trotz ſeiner hohen 
Gaben und ſeiner verfeinerten Perſönlichkeit für das eigentliche bauliche Weſen 
der Zeit weit weniger bedeutſam wird, als C. G. Langhans (1732—1808) und 
David Silly (1748—1808), die für ihre „antikiſche“ Geſinnung einen Ausdruck 
fanden, bei dem die Runſtwiſſenſchaft nur eine febr geringe Rolle ſpielt. 

Selbſt wenn Langhans fih die Propyläen von Athen zum Vorbild nimmt, 
ſchafft er ein fo gänzlich anderes und völlig ſelbſtändiges Werk, wie das Bran⸗ 
denburger Tor. Dieſe Meiſter denken gar nicht ernſtlich daran, griechiſch ſein zu 
wollen. Für ſie bilden die auf die Antike zurückgehenden Formvorſtellungen das 
ſelbſtverſtändliche (Gerät? ihrer Architekturſprache und jener Ruf nach „Natur“, 
der die Zeit durchweht, bedeutet für fie nicht etwa erſt das Entdecken dieſer 
Formen, ſondern nur ihre keuſchere Anwendung. 

Innerhalb dieſer antikiſchen Vorſtellungswelt, die kein Meiſter jener Zeit als 
Zintergrund ſeines Denkens abſtreifen kann, entwickelt ſich ein Gefühl für das, 
was man am liebſten mit „Sachlichkeit“ bezeichnen würde, wenn dies Wort 
nicht neuerdings ſo traurig mißbraucht wäre. Die Gruppierung der Maße und 
ihr Umriß , die wirkung der Mauerfläche , das Verhältnis von Mauer zu Loch, 
von ornamentalem Schattengekräuſel und ruhiger Wand —, das Profil in 
feiner Rolle als aufteilendes oder zuſammenhaltendes Band —, das find die 
Wirkungselemente, die für den Rünſtlerkreis im Vordergrunde ſtehen, der fid 
in Berlin um Langhans und um David Gilly ſammelt, und der von hier weiter⸗ 
wirkt. Männer wie Seinrich Bent (1766—1811), Ludwig Catel (1776—1819), 
Hans Chriſtian Benelli (1763—1823), Becherer (1746—1823), Peter Joſef 
Brahe (1758—1840), treten in ihm hervor und ſchließlich ſammelt fih vielleicht 
das ganze Fluidum, das von ihnen ausgeht, in dem kunſtbegnadeten Friedrich 
Gilly (1772—1800), dem Sohn von David, um deſſen Geſtalt ein früher Tod 
eine uns noch heute leuchtende Aureole gewoben hat. 

Alle dieſe Meiſter haben in ihren Bauten die antike Säule, vor allem ihre 
einfachſte, dorifierende Form, verwandt, wenn fie nach feſtlicher Betonung 
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ſtrebten, aber ihr Wertvollſtes haben ſie vielleicht in jenen Bauten geleiſtet, in 
denen die Säule gar keine Rolle mehr ſpielt: dem Rietzſchen Saus in Potsdam 
(Langhans), dem Amtshaus in Steinhöfel, dem Rathaus in Landsberg und 
dem Schlößchen in Paretz (David Gilly), der alten Berliner Börſe (Becherer), 
der Sollandſchen Villa in Braunſchweig (Brabe), den Theatern in Doten und 
Königsberg Eriedrich Gilly). Das find einige wenige aus einer unendlichen 
Fülle von Bauten, die uns heute mit einem guten, ehrlichen, würdevollen Geſicht 
anblicken, das uns keineswegs griechiſch, ſondern rein deutſch erſcheint. — Eine 
in ihrer leichten Überſehbarkeit ſchoͤne Probe darauf gibt uns weimar. Der 
Name Friedrich Gentz verbindet ſich für den kunſtgeſchichtlich Eingeſtellten 
mit den edlen klaſſiſchen Innenräumen des Schloſſes; der dem Schaffen Nahe⸗ 
ſtehende beginnt erft dieſen Namen richtig einzuſchätzen, wenn ihm klar wird 
(was ihm kein Baedeker verrät), daß das herrliche Reithaus an der Ilm und 
das Schützenhaus im Webicht, dieſe Bauten, die gar keine „Architektur“ zeigen, 
ebenfalls von Benz find. Wir fühlen ganz mit dieſem Rünſtler, der einer der 
beften Repräſentanten dieſer Epoche ift, wenn er fih gelegentlich der Fertig- 
ſtellung ſeiner Berliner „Münze“ leidenſchaftlich gegen die übliche Stilſchnüffelei 
wehrt und betont: „daß ich mir bei der Romponierung weder ein römiſches, noch 
ein griechiſches, noch ein ägyptiſches Ideal gedacht habe: ſondern, daß, nachdem 
ich meinen Geiſt von der Beſtimmung des Gebäudes lebhaft durchdrungen hatte, 
ich eine Faſſade entworfen, die dem Ganzen nicht bloß angemeſſen, ſondern aus 
ihm notwendig hergeleitet war und nicht wohl anders ausfallen konnte ) “. 

Dieſe ſachliche Geſinnung, die das Antikiſche faſt reſtlos in Proportionswerte 
umgeſetzt hat, tritt uns in der Berliner Schule an der Wende des Jahrhunderts 
beſonders ausgeprägt entgegen, aber dieſe künſtleriſche Geſinnung bleibt nicht etwa 
auf dieſen lokalgebundenen Kreis beſchränkt. Nicht nur wirkt ſie nach Oſtpreußen 
und Schleſien, nach Weimar (Geng) und nach Braunſchweig (Krahe) weiter, 
ſondern fie findet Echo und Parallelerſcheinung auch im Süden Deutſchlands. 

Am ſtärkſten tritt hier wohl die Geſtalt des Karlsruher Friedrich Wein- 
brenner (1766—1826) hervor, in deffen Schaffen ein Stück unmittelbaren 
Einfluſſes der Berliner Meifter, in deren Kreis er lernend, ſchaffend und Freund- 
ſchaft ſchließend das Jahr 179 ] verbrachte, weiterwirkt. Aber er entwickelt fih 
zu einer Erſcheinung von ſo ausgeſprochener Eigenart, daß man ihn nicht einfach 
den anderen Architekten dieſer Epoche hinzuzählen kann, ſondern daß er das Bild 
der Zeit, das im Norden in einer größeren Gruppe von Rünſtlern beſteht, von 
Süden her mit feiner einen Perſon erſt wirklich zu einem Ganzen vervollſtändigt. 

Dieſe gewichtige Stellung nimmt er nicht eigentlich durch die künſtleriſche 
Sprache ein, die ſich in feinen Bauten äußert, und doch darf man fie nicht unter- 
ſchätzen. Sie iſt etwas wuchtiger und derber, als die des David Gilly, aber ihr 
doch im allgemeinen recht verwandt: in Werken wie beiſpielsweiſe dem Leipziger 


1) gl. Schmitz, „Berliner Baumeiſter vom Ausgang des achtzehnten Jahrhundert“. 
Verlag Wasmutb, Berlin. 
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„Alten Theater“, das vom Karlsruher Meiſter geſchaffen ift, könnte man die 
beiden Künſtler faſt verwechſeln. Auch Weinbrenner bedient fidh der Säule, wenn 
es ſich um monumentale Betonung handelt: fein Ettlinger Tor, fein Rathaus 
fein markgräfliches Palais in Narlsruhe gipfeln in einer Architektur von ſchwerem 
doriſchen Gepräge, das ihm beſonders zugeſagt zu haben ſcheint —, aber in der 
Evangeliſchen Nirche in Karlsruhe oder dem Kurhaus in Baden-Baden ge- 
winnt er gelegentlich auch der korinthiſchen Säulenſtellung feine Reize ab. 
Handelt es ſich jedoch nicht um Monumentalbauten, ſondern um Bürgerhäuſer 
und Nutzbauten, dann weiß er ihnen mit einfachſten Mitteln ein charaktervolles 
Gepräge zu geben, das keiner hiſtoriſchen Formen für ſeine Wirkung bedarf. In 
dieſer anſpruchsloſen Art, die nicht nur aus der Not der Zeit, ſondern aus der edlen 
Selbſtbeſchränkung eines lauteren Weſens hervorging, hat er neben den großen 
Aufgaben, die ihm zuteil wurden, unzählige kleine mit gleicher Liebe geſchaffen. 

Das alles iſt lange vollſtändig verkannt worden. Noch 1875 konnte Alfred 
Woltmanns („Badiſche Biographien“) von Weinbrenner ſchreiben: „Der 
architektoniſche Charakter ſeiner Werke iſt derjenige der äußerſten Trockenheit, 
Dürftigkeit, Charakterloſigkeit und künſtleriſcher Impotenz.“ Und das einzige 
was er ihm nicht abſprechen konnte war: „Er verſtand Grundriſſe geſchickt 
zu zeichnen und zu entwickeln, freilich nur auf dem Papier.“ Damit wird eine 
Seite von Weinbrenners Schaffen berührt, die in der Tat vom ärgſten Kritiker 
nicht gut überſehen werden kann: aus den ſchwierigſten Bauplätzen weiß er 
reizvolle Grundrißgebilde herauszuholen. In Wahrheit aber ſind es nicht 
papierne Grundriſſe, ſondern höchſt plaſtiſche Raumgeſtaltungen. Und damit 
kommen wir erſt auf den Zentralpunkt ſeines künſtleriſchen Weſens. Die gleiche 
raumgeſtaltende Kraft, die Weinbrenner in den Folgen feiner Innenräume 
bewährt, durchdringt ſein ganzes Schaffen: ſein eigentliches Ziel iſt nicht die 
Wirkung des einzelnen Bauwerks, ſondern die Wirkung des Stadtraumes, in 
dem das Bauwerk ein Teil iſt. Mit kaum begreiflicher künſtleriſcher Energie 
erzwingt er es, daß die ganze Mittelachſe der Stadt Karlsruhe zum einheitlichen 
Gebilde ſinnvoll ineinandergreifender Räume wird, erzwingt es, trotzdem dieſe 
Räume nicht etwa durch ſchematiſche Bauten, ſondern durch die verſchieden⸗ 
artigſten individuellen Organismen — Rathaus, Virche, Muſeum uſw., ein- 
gefaßt werden. Die organiſatoriſche Seite an dieſer ſtädtebaulichen Leiſtung 
iſt faſt noch bemerkenswerter als die künſtleriſche. Um zu ſeinem Ziel zu kommen, 
erfindet Weinbrenner als erſter das ganze Syſtem indirekter Willensüber⸗ 
tragung, mit dem ein Jahrhundert ſpäter die in bitterſte Not geratenen Groß⸗ 
ſtädte verſuchen, wieder einigermaßen zu fruchtbarem Geſtalten zu kommen. 
Die Stadtanlage als künſtleriſche Einheit ift dabei fein Ziel!). Um es zu er- 
reichen, beginnt er mit einer Ordnung der Wohnbautätigkeit in drei Zonen; 
für alle zonen werden Modelltypen aufgeſtellt, beim Übergang verſchiedener 


1) Vgl. Valdenaire, Friedrich Weinbrenner. Verlag Muller, Karlsruhe. 


Friedrich Weinbrenner 23 


Gebäudehöhen werden „anſtändige Siebel“ verlangt. Um gute Löfungen und 
ſolide Ausführung zu erreichen, werden „Baugnaden“ ausgelobt. 

Aber es bleibt nicht bei dem, was wir heute „Baupflege“ nennen. Wichtiger noch 
ſind die Anſätze zu einer ſtädtiſchen Bodenpolitik, die für Promenaden um die 
Stadt, für Ranalprojekte und für die rechtzeitige Anlage von Bartenftädten zur 
würdigen Unterbringung der ärmeren Bevoͤlkerung zu forgen ſucht. Wir glauben 
vor heutigen Problemen zu ſtehen, wenn wir Weinbrenner über die Anlage ſeines 
„Ludwigsdorf“ berichten hören, denn was er vorſchlägt, um den Bau nach ein- 
heitlichem Plan durchzuſetzen, ift nichts anderes als das, was wir heute eine „Um⸗ 
legung“ nennen. Kurz, er beginnt, die einſeitige und leicht durchführbare Form 
des abſolutiſtiſchen Städtebaues in die vielgeſtaltige und ſchwer durchführbare 
Form des demokratiſchen Städtebaues umzulenken. Ein ungeheures Beginnen. 

Wir ſind hier auf einige Einzelheiten eingegangen, weil ſie zum erſtenmal 
in einen Bereich praktiſcher künſtleriſcher Arbeit blicken laſſen, von deſſen Ver- 
nachläſſigung oder Pflege das bauliche Schickſal des nachfolgenden Fabr- 
hunderts im hochſten Maße abhängig geworden ift. Wir ſehen, wie hier an 
der Schwelle einer neuen Epoche ein Beiſpiel aufgeſtellt wird, an dem man zu 
ſehen vermag, wo ein neuer Aufgabenkreis der neuen Zeit zu ſuchen iſt, und 
zugleich der Beweis erbracht wird, daß man ihn bewältigen kann. Es berührt 
faſt tragiſch, daß dieſes Beiſpiel für die einheitliche Erfaſſung einer übergeord⸗ 
neten Bauaufgabe zunächſt nur zu der Feſtſtellung führte, daß es „keine für 
das Auge wohltuende Abwechſlung der Form“ bietet (Naglers „Rünſtler⸗ 
lexikon“), und daß ſtatt feiner Würdigung „Stil“ -Fragen faſt die ganze Auf⸗ 
merkſamkeit der künſtleriſch Intereſſierten in Anſpruch nahmen. Weil ſich in 
Weinbrenner noch einmal der ſtädtebauliche Geiſt, der dem Barock ſeine Größe 
gab, in zeitgemäßer Umwandlung dicht vor Torſchluß verkörpert, ſehen wir 
in ihm die notwendige Ergänzung des Bildes jener klaſſiziſtiſchen Epoche, die 
in den Berliner Meiſtern der Jahrhundertwende ihren Mittelpunkt findet. 
Er zeigt einen weg, der aus dem künſtleriſchen Reich, das jene aufgebaut 
haben, zu neuen Aufgaben weiterführt. 


II. Die neuen Regungen 
Sierzu die Abbildungen II bis 23 


A. Die bauliche Einzelaufgabe 


1. Berlin, Wenn wir nunmehr zu der Frage zurückkehren, wie ſich Schinkel 
(1781—1841) aus dem Bild des ihm Vorangehenden loshebt, fo muß man zunächſt 
einmal feſtſtellen, daß es nicht der weg iſt, den weinbrenners Wirken weiſt, 
auf dem er dem Kreis, den er vorfand, entſchreitet. Es gehort, wie wir ſehen 
werden, zu den charakteriſtiſchen Zügen feines Weſens und zu den für die zukunft 
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bedeutſamen Wirkungen ſeiner Perſon, daß er dieſen Weg nicht kennt. Wir haben 
bereits ausgeführt, daß die Richtung, in der er weitergeht, von Friedrich Gilly 
beſtimmt wird, deſſen leichtbeſchwingte Geſtalt den ſtärkſten Gegenſatz zu Wein⸗ 
brenners ſchwerfälliger Erdgebundenheit darſtellt. Nicht die Sorge um die ſozio⸗ 
logiſchen zuſammen hänge einer Stadt, die forglofe Begeiſterung eines phantaſie⸗ 
vollen Denkmalsentwurfs ſteht am Tor, aus dem Schinkel weiterwandert. 

Wilhelm Niemeyer hat mit feinem Gefühl dargelegt, wie in Friedrich Gillys 
Geſtalt „die nordiſche Renaiſſance des I8. Jahrhunderts ihren ſtärkſten und 
eigentümlichſten Ausdruck findet!).” Sie wird gekennzeichnet durch die mert- 
würdige Verbindung zweier ganz verſchiedener Geiſtesſtroͤmungen: dem arhi- 
tektoniſchen Rationalismus, der aus der reinen Sachlichkeit der preußiſchen 
Noloniſationsarbeit des 18. Jahrhunderts hervorgehend zu einer ſchlicht⸗ 
bürgerlichen, norddeutſch⸗proteſtantiſchen Ausdrucksweiſe führt, und dem geiſti⸗ 
gen Idealismus, der durch die Begeiſterung für die Antike durch die ganze 
Zeitepoche geht. In Friedrich Gillys Arbeiten vollendet ſich diefe Verbindung 
zu einer reſtloſen Einheit und ſo kann man in ihm den eigentlichen Abſchluß 


jener reifen klaſſtziſtiſchen Ausdrucksweiſe ſehen, die aus den frühklaſſtziſtiſchen 


Regungen der friderizianiſchen Zeit ein Menſchenalter hindurch erblüht. Aber 
in einem ſeiner Werke ſtößt Friedrich Gilly bereits aus dieſer Sphäre des 
klaſſiſch durchtränkten Rationalismus heraus, es iſt das Werk, deſſen ungeheure 
Wirkung den jungen Maler Friedrich Schinkel zum Architekten machte: der 
Entwurf für ein Denkmal Friedrichs des Großen, eine Türmung mächtiger 
Mauermaſſen, aus denen ſich ein griechiſcher Tempel wie ein hoher Altar 
erhebt. Nicht nur der kühne Schwung, auch der innere Geiſt dieſes Entwurfes 
ſprengt das Weſen der vorangehenden Epoche: wir ſehen, wie Architektur zum 
künſtleriſchen Selbſtzweck wird. Dies Werk iſt wohl das Bindeglied zwiſchen 
Schinkel und Friedrich Gilly, aber nicht das Bindeglied zwiſchen Schinkel 
und der Epoche, der ſein Schöpfer mit ihm entwächſt. Was im Sinne der Ent⸗ 
wicklung geſehen in Schinkels Tätigkeit dem Vorangehenden gegenüber anders- 
artig iſt, ja, was der vorangehenden Geſchloſſenheit gegenüber in dieſer Tätig⸗ 
keit auflöfend wirkt, klingt bereits in dieſem Entwurf an: der Sieg einer kunſt⸗ 
geſchichtlich erfaßten Antike und der Sinn für die dekorative Seite des Monu⸗ 
mentalen. Wir deuten damit die letzten Wirkungsmöglichkeiten aber auch die 
letzten Gefahren an, die in der Serrſchaft der antiken Formenſprache über 
moderne Bauten liegen. 

Aber der Schinkel des Jahres I8 Jo ſteht nicht allein unter dieſem Zeichen. 
Nachdem er die Erbſchaft, die ſein junger Meiſter ihm an Aufträgen hinterließ, 
liquidiert hatte, waren in gewiſſer Weife zugleich die Bindungen der voran⸗ 
gehenden Epoche mitliquidiert, und wir haben ſchon betont, daß das Schickſal 


dafür ſorgte, dieſen erſten Abſchluß in ſeinem Leben ſo kräftig wie nur denkbar 


1) Wiemeper: „Friedrich Gilly, Friedrich Schinkel und der Formbegriff des deutſchen Blaffi- 
zismus in der Baukunſt.“ Mitteilungen des Runftgewerbe-Dereins zu Samburg. Oktober 1912. 
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zu unterſtreichen. Es folgen Jahre, in denen Schinkels Wirkungsdrang fih 
in Reifen, Landſchaftsmalerei, Dioramen und Theaterdekorationen entladen 
mußte. Einzig die maleriſche Begabung erhielt äußere Nahrung und einzig 
die ſchwärmeriſche Seite feines Weſens erhielt innere Nahrung. Die Tendenzen, 
die zur politiſchen Selbſtbeſinnung des Deutſchen in den Freiheitskriegen 
führten, gaben dieſe Nahrung. Sie fanden ihren Ausdruck in etwas, was 
mit (Gilles Einfluß nichts zu tun hatte, in einer romantiſchen Geiſtes⸗ 
welle, die alles emporhob, worin man das „Deutſche“ glaubte beſonders 
erkennen zu können. Als Schinkel nach vieljähriger Pauſe wieder ans Reißbrett 
kommt, da arbeitet er durchaus nicht im Sinne Gillys. Nur gotiſche Entwürfe 
beſchäftigen feine Phantaſte: das Mauſoleum der Königin Auiſe als gotiſcher 
Zentralbau, ein gotiſcher Dom auf dem Leipziger Platz als Denkmal der Be- 
freiungskriege, ein Rieſenentwurf zu gleichem Zweck, von dem der gußeiſerne 
gotiſche Aufbau auf dem Kreuzberg übriggeblieben iſt, der gotiſche Backſteinbau 
einer großen Virche auf dem Spittelmarkt. Diefe Wendung entſpringt nicht 
etwa äußeren Gründen, Schinkel ſpricht in dieſer Zeit von der „für uns kalten 
und bedeutungsloſen Architektur der früheren griechiſchen Antike.“ Und auch 
als er ſich in ſeinen wirklich ausgeführten und zugleich künſtleriſch vollendetſten 
Bauten — der „Neuen Wache“ (1816), dem Schaufpielbaus (1818) und dem 
Muſeum (1822), der Antike wieder mit aller Liebe und allem Verſtändnis 
zuwendet, bedeutet das nicht etwa eine Abkehr von der Baukunſt des Mittel- 
alters, er bleibt vielmehr von einer ſeltſamen Idee beſeſſen: er ſieht die ihm 
geſtellte Aufgabe darin, „die Gotik durch die Antike zu läutern“. Das bedeutet 
praktiſch: er verſucht immer wieder die beiden Stilwelten untereinander zu 
verbinden. Zuerſt nimmt dies Streben ganz naive Formen an; in ſeinem Ent⸗ 
wurf für ein Befreiungsdenkmal ſetzt er einen gotiſchen Turm unvermittelt 
auf einen griechiſchen Tempelunterbau, der dem architektoniſchen Syſtem ſeiner 
„Neuen Wache“ entſpricht, dann aber beginnt eine wirkliche Stilmiſchung: die 
gotiſche Kirche für den Spittelmarkt zeichnet er flach gedeckt; das Streben, die 
Dreiecksformen der Gotik in Turm und Dach durch die rechtwinkligen Ruben 
der Antike zu erſetzen, führt zu den ſeltſamen Gebilden der Werderſchen Kirche 
und der Kirche zu Staupitz — bei anderen Rirchen verbindet er romaniſchen 
Rundbogen, gotiſchen Vierpaß und antike Ronſolen. Nie bört diefer zwieſpalt 
zwiſchen mittelalterlichen und klaſſiſchen Regungen in ihm auf, und mit innerer 
Beſtürzung ſehen wir, wie er noch im Angeſicht des Todes gleichzeitig mit dem 
antiken Wunderbau des Schloſſes Orianda, das er in der Krim für die Raiſerin 
von Rußland entwarf, und mit dem mittelalterlichen Zauberbau auf dem 
Babelsberg, das er für den Prinzen Wilhelm ſchuf, beſchäftigt ift. 

Schinkel hat einmal geſagt: „da, wo man ſucht, da iſt man wahrhaft lebendig”, 
und er hat daraus das „demütige Naturell der größten Genies der Erde“, das 
auch ihn inmitten ſeiner ungeheuren Erfolge zierte, abgeleitet. Iſt es ſolcher 
Trieb nach „Suchen“, was dieſe Doppelſeite ſeines künſtleriſchen Weſens erklärt? 
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So ſehr dieſer ganz allgemeine Künftlertrieb auch mitſprechen mag, wäre es 
doch falſch, in ihm allein die Urſache zu ſehen. Die lag tiefer: in Schinkels 
Zwieſpalt ſpiegelt fih das große weltanſchauliche Problem dieſer Zeitepoche, das 
im Ringen zwiſchen klaſſiſchem und romantiſchem Geiſt ſeinen Ausdruck fand. 

Dies Problem hatte allmählich feinen religiöfen Beigeſchmack, den Gegenſatz 
von „heidniſchem“ und „chriſtlichem“ Weſen, immer mehr verloren; die klaſſiſche 
Welt war ein ſelbſtverſtändliches Kulturgut geworden, Somer und Plato, der 
Caokoon und das Parthenon waren aus der Vorſtellungswelt nicht mehr 
hin wegzudenken. Aber das eigentliche Problem, das hinter den Begriffen der 
antikiſchen und der chriſtlichen Welt ſchlummert, das Problem, das im Dualis- 
mus unſeres aus Körper und Geiſt beſtehenden Menſchenweſens liegt, war 
damit nicht verſchwunden. In der Frage der Vormacht von Sinnenwelt oder 
von Geiſteswelt hat im tiefſten Grunde der Antrieb zu den großen Bewegungen 
der Kultur in allen vorangehenden Zeiten gelegen. 

Mit Goethe hört auf geiſtigem Gebiet dieſer Wechſel erzeugende Gegenſatz 
der beiden Welten auf. In ihrer Vereinigung zu einer einheitlichen Welt- 
anſchauung liegt ſeine geiſtesgeſchichtliche Bedeutung. Aber was ſich in ſeinem 
Geiſt und in ſeinem Leben ſchließlich mühelos zu vereinigen ſcheint, das hatte 
im Geſamtleben der Zeit noch zahlreiche Einzelkämpfe auszufechten. 

Durch Goethe gab es in Wahrheit kein Nacheinander mehr von Selleni⸗ 
ſchem und Mittelalterlichen, ſondern nur noch ein Nebeneinander. Auf 
geiſtigem Gebiet ließ ſich dies Nebeneinander in ſtarken Perſönlichkeiten zu 
harmoniſcher Vereinigung bringen, der Bund zwiſchen Fauſt und Helena ließ 
ſich vom Dichter vollziehen — aber vom Architekten? 

Goethe gab das Zeugnis feines bewußten Ringens mit dem Fauſt⸗Helena⸗ 
Problem erft nach feinem Tode der Welt bekannt: 1831 ſiegelte er den „Zweiten 
Teil des Fauſt“ ein. Schinkel hat in der gleichen Zeit ſein gleiches Ringen vor 
aller Augen durchführen müſſen. Während Goethe die Löſung in der fymbol- 
haft⸗verſchleiernden welt der Dichtung fand, mußte Schinkel die fauſtiſche Ehe 
in der unerbittlich enthüllenden Welt des geformten Steines zu vollziehen ſuchen. 

Das iſt der tiefere Sinn dieſer zuerſt ſo ſeltſamen Werke, in denen er „die 
Gotik durch die Antike läutern“ wollte. Es iſt beinahe, als ob das, was der 
Chor vom Fauſt⸗Helena⸗Sproß Euphorion ſagt, auf diefe Kinder des Schinkel⸗ 
ſchen Ringens gemünzt wäre: 


Wollteſt Herrliches gewinnen, 

Aber es gelang dir nicht. 

Wem gelingt es? Trübe Frage 

Der das Schickſal ſich vermummt — 


Wem gelingt es? Dieſe Frage, die hier am Anfang unſeres Weges aufgeworfen 
wird, beſchäftigt ein ganzes Jahrhundert. In unzähligen Variationen führt 
ſie zur Verneinung, das aber, worin wir Schinkels ſymboliſche Größe ſehen, 
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liegt darin, daß wir aus einigen feiner Werke die erſten Spuren der Möglichkeit 
einer Bejahung und damit der Löſung des großen ſtiliſtiſchen Konflikts dieſes 
Jahrhunderts erkennen können. Das Schickſal hat einem Genie wie Schinkel 
nicht zwecklos die Tragik auferlegt, Träger eines Zwieſpalts zu fein, der durch 
feine zeit geht und nirgends ſchwerer aufzulöfen ift, als in den konkreten Werken 
der Baukunſt. Was ihn dazu brachte, nicht mühelos den glatten Lebensweg zu 
geben, den äußere Verhältniſſe ihm anboten, ſondern immer wieder in fauſti⸗ 
ſches Ringen zurückwarf, hat einige Früchte gezeitigt, die zwar im äußeren 
Bild ſeines Schaffensweges nebenſächlich erſcheinen, und die doch die Reime 
des zukünftigen in fih tragen. Die meiſten find Entwürfe geblieben: der Plan 
eines großen Raufhauſes Unter den Linden, in dem der Geiſt ſteckt, den Meſſel 
ſpäter entbunden hat, die Skizze des Riefenbaues der königlichen Marſtälle 
(an der Stelle der jetzigen Bauakademie), die von Peter Behrens ſein könnte 
— der Entwurf zur Röniglichen Bibliothek, in dem der mittelalterliche Rund- 
bogen nur noch als rhythmiſches Element die Folge gewaltiger Pfeiler zu⸗ 
ſammenhält, die mit antikiſcher Größe die Fläche gliedern. Nur in der Bau- 
akademie ift ein Zeugnis des Gelingens einer über Mittelalter und Blaſſik 
herübergreifenden Syntheſe wirklich zur Ausführung gekommen. Sier wird das 
Skelett eines konſtruktiven Pfeilergerüſtes als beherrſchendes Motiv aus⸗ 
gebildet und doch das Detail der dazwiſchengeſpannten Flächen und der Kubus 
der Geſamtmaſſe ganz unmittelalterlich entwickelt. 

Aber es bedurfte noch mancher Befreiung von architektoniſchen und techni⸗ 
ſchen Zwangsvorſtellungen, ehe fih wirklich ein Weg nach dieſer Richtung 
bahnte, und es wäre falſch, angeſichts dieſer zukunftsträchtigen Leiſtungen zu 
verwiſchen, daß auch Schinkel das Höchſte feiner Bunn nur zu entfalten ver- 
mochte, wenn er frei von weltanſchaulich⸗ſtiliſtiſcher Problematik ſich einfach 
und man möchte ſagen inſtinktmäßig dem Ausdruck überließ, in dem er ur⸗ 
ſprünglich zu ſprechen gelernt hatte: das war die antike Formenſprache. 

Es iſt nicht allein dieſer hiſtoriſch⸗biographiſche Grund, der ihn erſt in ſeinen 
klaſſiſchen Bauten letzte Vollendung erreichen ließ. Erſt hier fand er zu ſeiner 
Zeit ſicheren Grund unter den Füßen. Man muß ſich klarmachen, daß die all⸗ 
gemeinen geiſtigen Tendenzen, die der Antike oder aber dem Mittelalter gefühls⸗ 
mäßige Lebendigkeit gaben, für den Architekten nur eine verſchwommene 
Grundlage boten. Wenn er mit den Mitteln feiner KRunſt in dieſen Geiſtes⸗ 
räumen dichten wollte, mußte er die Formen des architektoniſchen Ausdrucks 
ebenſo beherrſchen, wie der Schriftſteller die Metren der Dichtkunſt beherrſchte. 

Davon war man aber der mittelalterlichen Runſt gegenüber noch weit ent- 
fernt. Die wahre Formenwelt eines gewachſenen Stils erſchließt ſich nicht dem 
erſten begeiſterten Blick, und ſo kommt es, daß die Gotik ſelbſt in den beſten 
Händen dieſer Architektengeneration zuerſt nur als „Zimmermanns⸗Gotik“ 
wieder auferſtand. Die antike Architekturwelt dagegen war vor allem durch die 
Arbeit Englands vom Traumbild zum faßbaren Beſitztum geworden. Was 
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anfangs in der Runſtwelt nur in der Umformung Palladios bekannt war, 
das war jetzt durch ernſte Forſcherarbeit in ſeiner urſprünglichen Form erkenn⸗ 
bar. „Stuart und Revett“ wurden eine Art „Winckelmann“ der Baukunſt, 
ihre Arbeiten ermöglichten, die antiken Formen, wenn man ſich ihrer bediente, 
mit aller Verfeinerung zu handhaben. Das zeigte ſich an jenen Berliner Monu⸗ 
mentalbauten, die für die große Menge den Begriff „Schinkel“ erfüllen: der 
„Neuen Wache“, dem Schauſpielhaus, dem Muſeum. Wenn man ſich fragt, 
wodurch Schinkel bei dieſen Bauten aus ſeiner gotiſchen Welt wieder in die 
antikiſche gelockt wurde, fo ift die Antwort einfach: es war faſt unmöglich, 
gerade ihr Weſen „auf gotiſch“ zu erfüllen. Das Theater hat den Zuſammenhang 
mit der Vorſtellungswelt der antiken Tragödie nie verloren, das Muſeum ſollte 
vor allem antikes Runftgut beherbergen, die Wache knüpfte an die gleichen 
Beziehungen an, die bei ihrem Nachbarn, dem Zeughaus, antike Selme zum 
Symbol des Kriegertums ſchlechthin erhoben hatten. Dieſe ſtiliſtiſche Selbſtver⸗ 
ſtändlichkeit, die dem Thema „Denkmal“, „Birche“ und „Schloß“ gegenüber 
verlorengegangen war, wurde Schinkel bei dieſen Aufgaben zum Segen. Er 
konnte alle Kraft jener Selbſtändigkeit, die fih in dem Worte ausſpricht, daß 
„Bunſt überhaupt nichts ift, wenn fie nicht neu ift, das heißt praktiſch darauf 
ausgeht, den ſittlichen Menſchen zu fördern und dafür immer neue Wendungen 
zu erfinden” — alle diefe innere Kraft konnte er darauf verwenden, dem Orga- 
nismus dieſer Bauten ein eigenes neuartiges Gepräge zu geben. Sie erfüllten 
— befonders gilt das vom Schauſpielhaus — ein anſpruchsvolles und un- 
gewöhnliches Programm mit einer großen Runſt der Raumbildung. Wenn 
der Präſident der Parifer Akademie der ſchönen Bünſte Sittorf in feiner Ge- 
dächtnisrede auf Schinkel (1841) ſagt: „Es fehlt die notwendige Beziehung 
zwiſchen dem Inneren und Äußeren der Schinkelſchen Bauten, zwiſchen ihrem 
Ausſehen und ihrem zweck. Das Fehlen dieſer notwendigen Eigenſchaften ergab 
ſich aus Schinkels Sang, durch die Außenſeite ſeiner Bauten zu verblüffen“ — 
ſo iſt das nicht nur eine ganz ungerechte Verallgemeinerung, ſondern auch da, 
wo es in gewiſſer Weiſe zutreffen mag, eine ganz falſche Begründung. Die 
unpraktiſche große Freitreppe am Schauſpielhaus und die fenfterlofe Säulen⸗ 
halle am Muſeum ſind nicht entſtanden aus dem egoiſtiſchen Trieb zu ver⸗ 
blüffen, ſondern aus einem feinen Gefühl für die Zuſammenhänge der Um- 
gebung. Der altarartige Eindruck, den das Schauſpielhaus zwiſchen den beiden 
Kuppelkirchen des Gensdarmenmarktes macht und der wundervolle Maßſtab, 
durch den das Muſeum trotz aller brutaler Gefährdungen noch heute den Luft- 
garten beherrſcht, waren nur durch diefe Nunſtgriffe zu erzielen. Sie verdienen 
im Namen des äſthetiſchen Städtebaus nicht nur volle Abſolution, ſondern 
hohe Anerkennung. Man muß fih febr davor hüten, daß die Kritik, die man 
an Schinkels Tätigkeit üben muß, wenn man ihn als verantwortliches Glied 
in einer Zeitentwicklung betrachtet, zu einer Unterſchätzung feiner künſtleriſchen 
Geſamterſcheinung wird; ſie bleibt eine der erſtaunlichſten Phänomene der 
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Runſtgeſchichte. Aber es ift ein Unterſchied, ob wir beiſpielsweiſe feinen antiken 
„Idealentwurf zu einer fürſtlichen Reſidenz“ als freien Rünſtlertraum be- 
trachten oder als Paradigma zu einer „Theorie architektoniſcher Ronſtruktions⸗ 
und Runſtformen“, wozu er in Wahrheit beſtimmt war. Im erſteren Fall 
wandeln wir ähnlich wie beim Schloß Orianda und beim „Palaſt für König Gtto 
auf der Akropolis“ mit freudiger Bewunderung durch eine Welt edelſter Phan⸗ 
tafie, im anderen Fall erinnern wir uns des derb⸗praktiſchen Lehrbuchs für 
landwirtſchaftliche Baukunſt, das der Vater David Gilly, der auch Schinkels 
Lehrer war, einſt herausgegeben hat, und geben dieſem den Vorzug. Diefe 
wunderbaren Projekte der dreißiger Jahre, an deren Nichterfüllung Schinkel 
trotz feiner unverwüſtlichen ſchöͤpferiſchen Elaſtizität doch ſeeliſch zugrunde ging, 
zeigen uns ſeine Stärke und ſeine Schwäche. Die Stärke liegt darin, daß die 
romantiſchen Neigungen, die ſich mit Schinkels klaſſiſchen Phantaſien kreuzen, 
in ihnen nicht mehr zu einer Stilmiſchung führen, ſondern in der ſchönen Art 
zum Ausdruck kommen, wie dieſe Bauten ſich mit Natur und Landſchaft 
verbinden. Überall wo Schinkel auch in beſcheidener Form dieſe ſeine Natur⸗ 
verbundenheit zeigen konnte, wie beiſpielsweiſe in der poetiſchen Geſamtlage 
von Charlottenhof und den Bauten von Glienicke, glauben wir, die feinſten 
Seiten ſeines Weſens belauſchen zu können. Die Schwäche liegt darin, daß die 
Antike unter feinen Händen ſchließlich doch der Nunſtgeſchichte gegenüber die 
Unbefangenheit verlor, die der ihm vorangehenden Epoche ihren Reiz und 
ihre Geſundheit gegeben hatte. Das leiſtete dem kunſtgeſchichtlichen Geiſt, der 
an der Pforte des 19. Jahrhunderts auf feine Thronbeſteigung lauert, kräf⸗ 
tigen Vorſchub. In dieſem Sinne beginnt mit der letzten Elaffiziftifchen Phaſe, 
für die Schinkel der bedeutendſte Repräſentant iſt, bereits die Auflöfung eines 
aus der Architektur ſelbſt geborenen Stilgefühls, das in den folgenden Jahr⸗ 
zehnten immer verhängnisvoller hervortritt: das Blaſſiſche wurde zu einem 
kunſthiſtoriſchen Stil. 

Es wäre nun febr falſch, für diefe Wendung Schinkel allein verantwortlich 
machen zu wollen. Was ſich bei ihm in einer einzigen Perſon von überragendem 
Format fo befonders deutlich abſpielt, das konnen wir in verwiſchteren Formen 
und manchmal in verſchiedene Perſönlichkeiten zerlegt, in anderen Teilen Deutſch⸗ 
lands ebenfalls verfolgen. 

2. München. Am deutlichſten tritt das wohl in Münchener Parallelerſcheinungen 
hervor, weil hier in der Geſtalt von Leo von Klenze (1784—1864) ein Rünſtler 
am Werke iſt, der ſich in ſeiner Schaffensſphäre eine ähnliche repräſentative 
Rolle erringt, wie Schinkel in Berlin. Es iſt bemerkenswert, daß vor ihm 
unter König Maximilian I. ein Rünſtler in München wirkt, in deffen klaſſiſche 
Baugeſinnung noch kein Schatten eines intellektuellen Zwieſpalts fällt: Karl 
von Siſcher (geb. 1782 in Mannheim, geſt. 1820), der in Wien unter dem Lin- 
fluß von Peter von Nobile (1774—1854), dem Erbauer des kraftvollen dortigen 
Burgtores geſtanden hat. Er errichtete ſchon 1806 das monumentale Prinz⸗ 
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Rarl-Palsis in München, das jetzt den Auftakt der Prinzregentenſtraße abgibt. 
Seit 18J0 beginnt er, der Brienner Straße und dem Rarolinenplatz mit feinen 
Bauten einen einheitlichen Charakter zu geben, von dem jetzt leider nur noch 
das Graf⸗Törring⸗Palais unverfälſchte Runde gibt; vor allem aber beſchäftigt 
ihn feit ISII der monumentale Bau des Hoftheaters, das nach dem Brande von 
1823 von Klenze in alter Form wieder hergeſtellt iſt. Sein durch die glanzvolle 
Epoche Ludwigs I. etwas verdunkeltes Wirken hat ſeinerzeit großen Eindruck 
gemacht; Boiſſerẽe ſchreibt an Goethe: man könne in München ein ganzes Fiſcher⸗ 
Viertel unterſcheiden. In dieſem Architekten ſehen wir in München den erſten 
Träger einer klaſſiſchen Geſinnung emporwachſen, fo daß es gar nicht fo auf- 
fallend ift, daß Klenze feine Münchener Tätigkeit mit einem Tempelbau einleitet. 

18J0 war Klenze noch in Kafel als Hofarchitekt König Jéromes mit dem 
Bau des Theaters bei Schloß Wilhelmshöhe beſchäftigt. I8 16, im gleichen 
Jahr, in dem Schinkel mit feiner „Neuen Wache“ zur Antike zurückfindet, be- 
ginnt Klenze mit dem Bau ſeiner Glyptothek, vielleicht ſeinem reinſten Werk, 
denn es verbindet äſthetiſche Klarheit in bewundernswerter Weiſe mit der 
Zöfung einer anſpruchsvollen Muſeums⸗Aufgabe. 

weil man dieſen Anlauf vor fidh ſieht und fih zugleich erinnert, daß Klenze 
(noch 1830—42) dem germanifchen Begriff „Walhalla“ die Form eines antiken 
Tempels zumutet, entſteht leicht der Eindruck, als ob Blenze in feinen klaſſiſchen 
Idealen von den Anfechtungen der Problematik der Zeitſtrömungen ganz 
bewahrt geblieben wäre. Solch ein Eindruck ift irrig. Blenzes Biograph Riener 
ſagt von ihm: „Beeinflußt von der Romantik Schinkels verfolgt Klenze bart- 
näckig den Gedanken einer Weiterbildung und Aſſimilierung des griechiſchen 
Stils (griechiſche Renaiſſance), die unglückliche damals lebhaft diskutierte Idee 
einer Verſchmelzung des griechiſchen und des nordiſchen (gotiſchen) Stils.“ 
Während er an der walhalla baut, zeichnet er 1834 die Entwürfe für feine 
Schrift „Anweiſung zur Architektur des chriſtlichen Kultus” und ſchafft, — 
allerdings nach anfänglichem Sträuben — an der Allerheiligen-Hofkirche 
(1827—37). Ja, es ift vielleicht für das Bild der Zeit noch charakteriſtiſcher, daß 
er ſeine ungeheure Tätigkeit mit zwei ganz verſchiedenartigen Werken beendet: 
mit der in freiem Geiſt empfundenen Ruhmeshalle in Rehlheim, die ſchon 
Spuren der Möglichkeit eines unhiſtoriſchen Baucharakters aufweiſt, und den 
Propyläen, die eine der feinſten Früchte kunſthiſtoriſcher Stilbemühungen darſtellt. 

In feinem praktiſchen Schaffen ift der weniger feurige Klenze nicht fo febr 
durch dieſes innere Ringen bedrängt worden wie Schinkel. Wo dieſer zu den 
neuartigen Bildungen der Bauakademie oder des Rauf hausentwurfes geführt 
wird, flüchtet Klenze in die Sphären des Rensiffanceftils, der ja ſchon einmal 
die antike Bauwelt für modernere Bedürfniſſe mundgerecht gemacht hat. Dieſen 
Weg beſchreitet er ſchon J816 im Palais des Prinzen Eugen Beauharnais (es 
iſt der erſte „Neurenaiſſancebau“ Deutſchlands), er geht ihn weiter in dem 
palladianiſchen Seftfaalbau der Münchener Refidenz und gelangt auf ihm 1826 
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gleichzeitig zum vielleicht ſchönſten Renaiſſancebau, der im Deutſchland des 
19. Jahrhunderts entftanden ift, der „Alten Pinakothek“, und zum gleichgültig- 
ften, nämlich dem „Rönigsbau“ der Reſidenz, der innen und außen den Eindruck 
einer ſeltſamen Blutleere macht. Ganz kann man dieſen Eindruck auch nicht 
abſtreifen bei den zahlreichen Bauten, die Klenge an der Ludwigſtraße errichtete, 
aber es wäre ungerecht, ihn in den Vordergrund zu ſtellen. Weit wichtiger und 
wertvoller als alle künſtleriſche Einzelleiſtung iſt die Geſamtleiſtung, die uns in 
der großartigen Anlage dieſer Ludwigſtraße entgegentritt, eine Anlage, die erſt 
zuſammen mit dem Odeonsplatz, dem wittelsbacherplatz und dem Max⸗Joſefs⸗ 
platz, die eng mit ihr zufammenbängen, in ihrer ganzen Fünftlerifchen Bedeutung 
erfaßt werden kann. Die vornehme Zurückhaltung, die Klenze hier in feinen 
Einzelſchöpfungen — man denke an das Odeon — beweiſt, zeigt fein feines, in 
Selbſtzucht großes Künſtlertum. 

Man kann gerade von dieſen letztgenannten Werken Blenzes nicht ſprechen, 
ohne zugleich den König Ludwig I. als geiftigen Schöpfer mitzunennen. Er 
hat ihnen Ziel und Maßſtab gegeben. Wichtiger noch als ſein Geld war die nie 
raſtende Energie, mit der er das Geplante weitertrieb, um Wünſchen und Wollen 
aus dem Reich der Phantaſie in die Wirklichkeit zu überſetzen. Aber neben dieſer 
zuſammenfaſſenden Kraft begann zugleich gerade in ihm jene auflöfende Rid- 
tung beſonders ſtark hervorzutreten, die für das Schickſal der Weiterentwicklung 
entſcheidend wurde. 

Weit mehr als in Blenze gärte in Ludwig I. alles, was die künſtleriſche 
Problematik dieſer Epoche der erſten Hälfte des 19. Jahrhunderts an Blaſen 
aufwarf. Wohl war er von der Antike begeiſtert und ſein Philhellenismus, der 
ihn fogar für den Bruder die griechiſche Krone erſtreben ließ, führte zu den 
Aufgaben, die ſowohl Rlenze (Stadtplan und Vönigliches Schloß) wie Schinkel 
(Schloß auf der Akropolis) geſtellt wurden, aber das war nur eine der Facetten 
ſeines kompliziert geſchliffenen Geiſtes. Der römiſche Triumphbogen, die Loggia 
dei Lanzi, und die altchriſtliche Baſilika intereſſierten ihn nicht weniger als der 
antike Tempel. Er ließ unbedenklich Baſtlika und Tempel durch Ziebland zu 
einem einzigen Baukörper zuſammenwachſen. Niemals aber verließ ihn der 
wunſch, das romantiſche Ideal eines neuen vaterländiſchen Bauſtils zu erreichen, 
der die geiſtige Syntheſe aus klaſſiſchen und mittelalterlichen Elementen, die 
ſich ſeit Goethe vollzog, auch im Bauwerk ſichtbar machen ſollte. 

Sierfür fand er in Friedrich von Gärtner (1792—1847), den er 1820 als 
Nachfolger Fiſchers an die Münchener Akademie zog, ein beweglicheres Wert- 
zeug, als es der mit Semmungen eines edlen Verantwortungsgefühls kämpfende 
Blenze ihm fein konnte. Das war ein Mann, der ihm mit gleicher Leichtigkeit 
und Sicherheit das römiſche Siegestor und die florentiniſche Feldherrnhalle, 
das „Pompejaniſche Saus“ in Aſchaffenburg und den Backſtein⸗Palaſt der 
Staatsbibliothek zu bauen vermochte. Ja, er konnte im Wittelsbacher Palais 
auch ein mittelalterliche Raſtell errichten, und vor allem hatte er an feiner erſten 
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großen Aufgabe, der Ludwigskirche (1829), gezeigt, daß er nicht zurückſchreckte 
vor dem Verſuch, Blaſſiſches und Romantiſches am gleichen Bau zu miſchen, 
wobei allerdings ein Wechſelbalg zutage kam, der mehr dem Somunfulus als 
dem Euphorion ähnelte. 

Man muß ſtaunen vor der proteusartigen Runſt der Verwandlung, die 
Gartner beſeſſen hat, denn abgeſehen von Fehlleiſtungen wie der Ludwigskirche 
und dem Wittelsbacher⸗Palais, kamen fo gerundete Runftwerfe wie die Biblio- 
thek, die Feldherrnhalle oder auch die Rurbauten in Brückenau aus ihr zutage. 
Im Rahmen des Entwicklungsbildes betrachtet, iſt uns Gärtner, und mit ihm 
fein hoher Maͤzen aber doch die erſte Verkörperung des Geiſtes, der in der zweiten 
Hälfte des Jahrhunderts zu immer größerer Verwirrung führte. Noch ift es eine 
monumentale Verkörperung, weil alle diefe verſchiedenen baulichen Regungen 
im Dienſt einer einheitlichen Idee ſtehen; ſobald dieſe Bändigung wegfällt, 
deren Wirkungskraft wir gerade in der Ludwigſtraße mit Bewunderung feft- 
ſtellen können, beginnt langſam das Chaos. 

3. Bas übrige Deutſchland. Schinkel, Klenze und Gärtner geben in Dieter 
Zeit von 180-40 ein fo deutlich ausgeprägtes Bild der Regungen, mit denen 
wir es zu tun haben, daß man neben ihnen leicht die Männer überſieht, die 
gleichzeitig ähnlichem Streben künſtleriſchen Ausdruck gaben. Und doch dürfen 
wir nicht vergeſſen, daß, ganz abgeſehen von der älteren, innerlich noch un⸗ 
geftörten Generation, deren Tun ja noch vielfältig in dieſe Zeit herüberſpielt, 
auch in der jüngeren Generation mannigfache andere Kräfte am Werke waren. 
Neben Schinkel ſteht in Berlin der jüngere Langhans (1782—1869), der im 
Palais des ſpäteren Kaifer Wilhelm I. ein gelungeneres Werk der Palaſt⸗ 
architektur ſchafft, als Schinkel in feinem etwas froſtigen Palais Redern; 
Ottmer vollendet die Berliner Singakademie und führt in Braunſchweig die 
Tradition feines Lehrers Krahe im Reſidenzbau weiter. 

In Stuttgart wirken zwei bemerkenswerte klaſſtziſtiſche Meiſter neben⸗ 
einander: Giovanni Salucci (1769—1845) baut in den kühlen Formen, die 
im Wilhelmspalais und im Schloß Roſenſtein bei Cannſtatt hervortreten, und 
Georg Gottlieb Barth (1777—1848) gibt dem Ständehaus, einzelnen Teilen 
des Reſidenzſchloſſes in Stuttgart und der Tübinger Univerfität ihr vornehmes 
Gepräge. 

In Baffel waren keine neuen, von außen kommenden Einflüſſe nötig, um 
klaſſiſche Tendenzen zu pflegen. Der eigentümlich einheitliche Charakter der Stadt 
wird ſchon am Ende des 18. Jahrhunderts von dem vielgewanderten Franzoſen 
Simon Louis du Ry (1726—99) durch das landgräfliche Palais, das Muſeum 
Fridericianum und die Anfänge des Schloßbaus in Wilhelmshöhe feftgelegt. Sein 
Schüler Heinrich Chr. Juſſow (1754—1825) bewegte fih im gleichen Geiſt 
beim Mittelbau des Schloſſes weiter und erzog ſich in Johann Conrad 
Bromeis (1788—1854) den Nachfolger, der zu Schinkels Zeit noch unange- 
fochten von den romantiſchen Strömungen dieſer Jahre die Tradition der Stadt 
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fortſetzte. Sie hat eigentlich nur in Juſſows „Löwenburg“ im Park von 
Wilhelmshöhe der Romantik ihren Tribut bezahlt, die allerdings das bauliche 
Symptom weit bedeutſamerer Einwirkungen iſt, denn ſie ſteht in unlöslichem 
Zuſammenhang mit der romantiſch⸗naturaliſtiſchen Umformung des Wilhelms- 
höher Parkes. Auf dem Gebiete der Parkgeſtaltung machten ſich die roman⸗ 
tiſchen Einflüſſe Englands, die im Laufe der Zeit in der Baukunſt Deutſchlands 
immer häufiger wurden, am früheſten geltend. 

In Samburg, das durch des Dänen Chriſtian Frederick Sanſen (1756 
bis 1845) Wirkſamkeit im nahen Altona und in den Elbgemeinden eine Blüte 
feinſter klaſſtziſtiſcher Baukultur geſehen hatte, erbaut Karl wimmel (1786 
bis 1845) das Johanneum und die neue Börſe, die beide bereits in das Fahr⸗ 
waſſer der Renaiſſance einlenken. 

Vor allem aber treten zwei Architekten durch Wirkung und Umfang ihres 
Tuns hervor: das ift Georg Moller in Darmſtadt und Georg Ludwig 
Friedrich Laves in Hannover. 

Georg Moller aus Diepholz bei Hannover (1784—1852), ein Schüler Wein- 
brenners, ift eine Perſönlichkeit, die feit ISIO in Seſſen eine Tätigkeit entfaltet, 
die derjenigen Schinkels und Klenzes an Ausdehnung und edler Zielſetzung 
kaum nachſteht. Er ſchafft in dieſer Epoche faſt alle öffentlichen Bauten des 
Landes: Theater in Darmſtadt und Mainz, Virchen, Schlöſſer und fürftliche 
Wohnbauten in den verſchiedenſten Städten und Städtchen, und immer begegnen 
wir einem großen Ernſt und einer Selbſtändigkeit in der Art, wie die bauliche 
Grundform gebildet iſt, die zum Träger eines beſcheidenen, oft faſt dürftigen, aber 
niemals banalen helleniſtiſchen Gewandes gemacht iſt. So iſt ſeine Freimaurer⸗ 
loge in Darmſtadt (1810) ein würdiger Bau, — das dortige Caſino (1817) zeigt 
einen intereſſanten dreiflügeligen Grundriß — das Theater in Mainz entwickelt 
ſchon 1833 den Zuſchauerraum als großes, die Faſſade beherrſchendes Salbrund, 
womit Semper acht Jahre fpäter fo großes Aufſehen erregt, und die Darm- 
ſtädter Ludwigs kirche wagt es, eine Pantheonkuppel von 34 m Durchmeſſer auf 
einen Kranz von 28 freiſtehenden korinthiſchen Säulen zu ſetzen. Freilich ift die 
Kuppel nur aus Solz, fo daß ihre Naſſetten aufgemalt werden mußten, aber 
gerade die Behandlung dieſes Materials zwingt dem Fachmann Bewunderung 
ab, denn Moller erreicht es, durch eine kühne Bohlenkonſtruktion Dach und 
Decke völlig als Einheit zu konſtruieren. Man erkennt das Verantwortungs⸗ 
bewußtſein, das ihn trotz ſeiner großen Tätigkeit nie verläßt, an den mancherlei 
feiner zeit vorauseilenden Nonſtruktionen, die er erdenkt; fo ift der kragförmige 
Dachbinder des Mainzer Theaters ein Vorläufer des „Gerberträgers“, und bei 
der Ruppel, die er gelegentlich einer Renovierung dem öͤſtlichen Vierungsturm 
des Mainzer Doms als Abſchluß aufſetzt, gebraucht er im Jahre 1827 zum 
erſtenmal in Deutſchland ein ſchmiedeeiſernes Raumfachwerk. Dieſe in die 
Zukunft weiſenden Neigungen zeigen ſich auch bei ſeinem Bau des Viadukts 
über das Gohltal bei Aachen und feiner Ederbrücke bei Battenberg. 


3 Schumacher, Strömungen 
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Moller gehort mit in die Reihe der für diefe Zeit charakteriſtiſchen, unerhört 
vielſeitigen Architekten, die neben unerſchöpflichem Bauwillen auch noch die 
Kraft finden, um großartige Theaterdekorationen zu malen und als Forſcher 
inhaltreiche Bücher zu ſchreiben. Zum Glück war er als Schaffender nicht 
geplagt von mittelalterlichen Viſionen, er nennt die Baukunſt des Mittelalters 
„ein Rind ihrer Zeit“, und er geht ihr in feinen Veröffentlichungen wiſſen⸗ 
ſchaftlich zu Leibe. Seine „Denkmäler deutſcher Baukunſt“ bringen zum erſten⸗ 
mal zuverläſſige Aufnahmen, und er gilt in jener Zeit als der „vorzüglichſte 
Kenner des Gotiſchen“ in ganz Deutſchland (vgl. J. Schlippe im Bünſtler⸗ 
lexikon Thieme⸗Becker). Das hindert nicht, daß er die Gotik ebenfo dünn und 
trocken auffaßt wie feine Zeitgenoſſen, wenn er gelegentlich bei feiner aus- 
gebreiteten Denkmalpflege in ihrem Geiſte reſtaurieren mußte, aber es iſt, als 
ob er das empfunden hätte, denn er will die Dombauhütten wieder beleben, um 
dem mittelalterlichen Sandwerksgeiſt wirklich näherzukommen. Ebenſo wie 
Mollers Forſchen nicht nach Kunſtgeſchichte, ſondern nach praktiſchem Fach⸗ 
wiſſen ſchmeckt, bleibt in feinem architektoniſchen Tun immer ein Zuſammen⸗ 

hang mit dem praktiſchen Leben: er arbeitet an der Stadterweiterung Darm⸗ 
ſtadts mit ſtädtebaulichem Verſtändnis und übt auf die ganze private Wohnungs⸗ 
bautätigkeit ſeiner Umgebuug maßgebenden Einfluß aus. 

Dieſes Format wird von Georg Ludwig Friedrich La ves (1789—1864) nicht 
erreicht, aber alles in allem ſpielt er doch für Hannover eine ähnliche Rolle wie 
Moller für Darmſtadt. ISIO ift er, gleich Klenze, einer der Architekten, der dem 
Raffel des Königs Jérome in Fortſetzung der klaſſtziſtiſchen Atmoſphäre du Rys 
feinen gräziſierenden Charakter verleiht. 1814 kommt er nach Sannover und 
entfaltet hier eine große Tätigkeit, von der die Umbauten des Reſidenzſchloſſes, 
die mächtige Waterlooſäule und vor allem das Schauſpielhaus, ein Bau von 
vornehmer Klarheit, Runde gibt. Davon, daß er nicht lediglich Bautenkünſtler 
war, zeugt fein großzůgiger Bebauungsplan des Ernſt⸗Auguſt ⸗Stadtteiles vom 
Jahre 1834. 


B. Die bauliche Geſamtaufgabe 


1. Vorbedingungen. Überſchaut man nun den ganzen Breis baulicher Er⸗ 
ſcheinungen, die aus der Epoche von 1810—40 als charakteriſtiſche Blüten neu 
emporwachſen, fo ſieht man, daß die Zeitatmoſphäre für dies Wachstum in 
vieler Beziehung neue klimatiſche Verhältniſſe geſchaffen hat. 

Um das zu erzeugen, was uns in der kunſtgeſchichtlichen Betrachtung als 
„Stil“ erſcheint, ift irgendeine ſtarke willensmacht nötig. Die von innen fom- 
menden Kräfte einer Zeit, die nicht ohne weiteres einen äußeren Ausdruck zu 
finden vermögen, müſſen durch eine diktatoriſche Macht unvermerkt zuſammen⸗ 
geballt werden zu typiſcher Formung. Solche Macht war in Deutſchland lange 
die Kirche, dann wurde es immer mehr der Sof. Jetzt aber trat der formende 
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Wille des Hofes mehr und mehr in den Sintergrund. Der Sof verbürgerlichte. 
Schloß“ Paretz, in Wahrheit ein idylliſches Gutshaus, iſt ein ebenſo charakteri⸗ 
ſtiſcher Zintergrund für Friedrich wilhelm III., wie Verſailles es für Zu, 
wig XIV. und Sansſouci für Friedrich den Großen geweſen war. Solch ein 
fürftlicher Sintergrund ift aber für Sie "Hung einer Zeit ein Programm: der Guts- 
herr von Paretz konnte kein ſtilbildender Mäzen ſein. 

Wohl traten nach ihm Fürſten in Deutſchland auf, die ſich der traditionellen 
Maͤzenatenpflicht bewußt waren, ja, die mit ganzem Serzen und perſoͤnlichſter 
Anteilnahme künſtleriſche Ziele verfolgten: Friedrich Wilhelm IV., als Kron- 
prinz, und Ludwig I. von Bayern. Aber fie entwickelten trotzdem keine ſtil⸗ 
bildende Kraft. Bei der verſchwommen⸗ ſchwärmeriſchen Art Friedrich Wilhelms 
nimmt das nicht wunder, er war wohl eigenſinnig, aber nicht willensſtark, und 
ohne Willensſtärke läßt ſich das Bild einer Zeit nicht formen; bei Ludwig I. 
ſcheint es im erſten Augenblick, als ob die Vorbedingungen dazu wohl gegeben 
wären. Aber gerade an ihm können wir ſehen, daß dieſe Zeit wohl einen Fürſten, 
aber nicht der Fürſt die Zeit zu formen vermochte. 

Das äſthetiſche Problem, das diefe Epoche bewegte, der Ausgleich zwiſchen 
antikiſchem und romantiſchem Weſen, entſprang einer Bildungsſchicht, die 
unabhängig war von hofiſchem Leben: fie hatte ein Reich des Geiſtes geſchaffen, 
in dem die Fürſten zu Gaſte waren. 

Das philoſophiſche Problem, das die Epoche bewegte, war das Verhältnis 
zum Staate, in dem Fichte die nationale Gemeinſchaft betonte, während Segel 
dieſes nationale Ideal zu blaſſeren Menſchheitsidealen ausweitete: an die Stelle 
des Fürſten trat ein überperſönlicher Begriff. 

Das politiſche Problem, das die Epoche bewegte, war der Rampf um die 
Form, in der der einzelne, der hinter dem Begriff „das Volk“ ſteht, an den 
Geſchicken ſeines Staates mitarbeiten konnte: das Volk, nicht der Fürſt ſtand 
im Vordergrunde. 

Alle dieſe geiſtigen Regungen bedeuten für die Fragen, die wir betrachten, 
das gleiche: den Übergang von einer fürſtlichen zu einer bürgerlichen Kultur. 

In dieſer neuen Vulturſphäre hatte fih die Baukunſt zurechtzufinden; fie 
hatte den allgewaltigen Bauherrn als natürlichen Führer verloren und 
mußte den ſchwerſten Übergang durchmachen, der für ſie denkbar iſt: die 
Verwaltung übernahm ſtatt des Fürſten die Führung, ein anonymes 
Etwas. Das hieß in Wahrheit: die Baukunſt mußte ihre Führung ſelber 
übernehmen. 

Alle entſcheidenden Architekten dieſer Zeit waren hohe und hoͤchſte Staats- 
beamte ihrer Berufsſphäre; weinbrenner, Schinkel, Klenze, Moller, Laves, 
Wimmel, Juſſow uſw., fie alle hießen „Gberbaudirektor“, „Gberlandes⸗ 
baudirettor", „Geheimer Gberbaurat ! und was dergleichen erbauliche Titel mehr 
ſind. Und ſie hießen nicht nur ſo, ſie waren wirklich die leitenden Männer der 
baulichen Angelegenheiten großer Gebiete. 


E 
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Plötzlich hatte der Architekt nicht nur die Verantwortung für ſeine eigene 
Einzelaufgabe, ſondern er bekam die Verantwortung für eine übergeordnete 
Geſamtaufgabe. 

Iſt es verwunderlich, daß er ſich des Weſens dieſer Aufgabe, der Tragweite ihrer 
Verantwortung und der Methoden ihrer Erfüllung nicht gleich voll bewußt wurde? 

2. Leiſtungen. Wenn man rückſchauend die führenden Architekten dieſer Epoche 
unter dem Geſichtswinkel dieſer Aufgabenſtellung betrachtet, kann man ſagen: 
wirklich voll begriffen hat ſie nur Weinbrenner. Mit genialem Blick hat er die 
Punkte erkannt, an denen man anſetzen muß, um aus einer einfachen Serſtellung 
guter Bauwerke eine Baukultur zu machen. Er hat, wie wir geſehen haben, 
bereits eine deutliche Vorſtellung von den Anſprüchen, die eine Menſchenhäufung 
dem ſtädtebaulichen Örganifator ſtellt: er kümmert fih um Waſſerverſorgung und 
Kanalanlage als Mittel der Erſchließung eines Arbeitsgebietes — um Bauten⸗ 
zonung und um Gartenſtadt⸗Entwicklung, und die bewußte Formung künſt⸗ 
leriſcher Räume iſt nur die letzte Blüte dieſer Beſtrebungen um einen anftändigen 
Geſamtrahmen des Lebens. Er weiß bereits, daß man mit der Geſtaltung des 
Bodens beginnen muß, um dies Ziel zu erreichen, und daß man als Nicht⸗Fürſt 
nur eine eigentümliche Miſchung von Verhindern und Verlocken als Mittel 
zur Verfügung hat, um indirekt ſeinen Willen durchzuſetzen. 

Sein Beiſpiel hat bei manchen ſeiner Schüler wohltuend nachgewirkt, im 
allgemeinen aber finden wir doch nur Fragmente dieſer Erkenntnis bei ſeinen 
maßgebenden Kollegen. Klenze hat nur eine Vorſtellung von der äſthetiſchen 
Seite des Städtebaus. Die zeigt fih in einer großartigen Weife in der Be- 
wältigung des Bompleres der Münchener Ludwigſtraße und ihrer Nachbar⸗ 
plätze, nicht zu vergeſſen die zielſichere Kühnheit, mit der er den Rönigsplatz 
auf freiem Felde als Fortſetzung der Gedankengänge Barl von Sifchers anlegt. 

Moller entwickelte vor allem ein anderes Teilgebiet des Städtebaus, die 
Denkmalpflege, für die er Richtlinien und die Anfänge einer vernünftigen In⸗ 
ventarifierung ſchafft. Das iſt ein Gebiet, das auch ſonſt zur eifrigen Betätigung 
reizt. Leider! denn die Liebe, mit der fih Männer wie Heideloff oder Gärtner der 
Pflege edelſter alter Bauten annahmen, war eine geſpenſtiſche Liebe. Bamberg, 
Speyer und viele andere Biren und Schlöffer geben noch heute Runde davon. 
was man neu machte, zeigt einen vertrockneten Serbariums⸗Stil, was man in 
ungezügeltem Saß gegen Barock und Rokoko entfernte, glich dem Ausrotten lieb- 
licher Blumen, die im Garten zwiſchen den Pflanzen der Beete hervorkommen. 

Und Schinkel? wenn man ſein Verhältnis zu ſtädtebaulichen Aufgaben 
betrachtet, enthüllen ſich nicht nur beſonders deutlich die Eigenheiten ſeines 
weſens, ſondern enthüllen fih zugleich die Grenzen des ſtädtebaulichen Der- 
ſtändniſſes dieſer Zeit. 

Es iſt kein Zufall, daß ſie die Tradition des in Räumen denkenden Barocks 
nicht fortſetzt. Mit der griechiſch⸗klaſſiſchen Formenwelt ſchleicht ſich leiſe auch 
das griechiſche Verhältnis zum Raume in die Vorſtellungen der Zeit. Vielleicht 
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hängt es mit dem Umſtand zuſammen, daß für die Griechen die Luft nichts 
Röͤrperloſes war, daß fie ihr raumkünſtleriſches Augenmerk in ihren wichtigſten 
Schöpfungen nicht auf Bonzentrierung des Blickes durch Platzwände, fondern 
auf Abfangen des Blickes durch kuliſſenartige Gruppierung richteten. Nicht 
Symmetrie und reales Gleichgewicht war ihr Ziel, ſondern ein Auswägen des 
Ineinandergreifens aſymmetriſcher wirkungen einer freien Gruppierung. Mit 
einem Worte, fie trieben optiſche und nicht mathematiſche Raumkunſt. 
Ahnliche Tendenzen ſind in Schinkels ſtädtebaulichen Leiſtungen deutlich 
erkennbar. Wenn ihm die Leitlinien eines feſten Rahmens gegeben find, fügt 
er mit feinſtem Gefühl ſeinen neuen Bau herein — aber von Natur aus ver⸗ 
achtet er die „lange abgenutzten neu · italieniſchen und neu⸗franzoͤſiſchen Maximen, 
worin beſonders ein Mißverſtand in dem Begriff von Symmetrie ſo viel Seu⸗ 
chelei und Langeweile erzeugt hat und eine ertötende Berrſchaft errang”, 
(Schreiben an Rönig Maximilian II. von Bayern.) Seine beſten Eigenſchaften 
treten hervor, wenn er dem Luſtgarten aus ganz freiem Gefühl für Maßſtabs⸗ 
werte heraus im Muſeumsbau den nötigen Salt gibt, aber ſehr lehrreich für 
das Erkennen ſeines Raumgefühls iſt es doch, daß er in einem großen Be⸗ 
bauungsplan⸗Ausſchnitt des Jahres 1817 dem gleichen Luſtgarten fein künſt⸗ 
leriſches Gepräge dadurch geben wollte, daß er nahe beim Schloß Monbijou in 
der Schloßachſe ein gewaltiges Pantheon als abfangenden Blickpunkt dieſes 
Platzes zu errichten vorſchlug. Auch ſeine urſprünglichen Gedanken für den 
Leipziger Platz und den Spittelmarkt gehen nicht auf Raumgebilde, ſondern 
auf monumentale Blickpunkte langer Achſen. Dieſe Achſen findet er im all⸗ 
gemeinen aus der vorangehenden Zeit bereits vor; wo er fie ſelber anſtrebt find 
fie nicht zur Ausführung gekommen: der Plan von 1817 ſieht, von einer neuen 
Spreebrücke ausgehend, rechtwinklig zur Oranienburger Straße eine monumen⸗ 
tale Achſe vor, die in der Gegend der Soſpitalſtraße in einen rieſigen Platz mündet, 
der das Friedrich ⸗Forum an den Linden um das Doppelte übertrifft, und in einem 
Plan von 1840 finden wir den ſpäteren Keichskanzlerplatz als „Paradeplatz“ 
und darüber eine lange Achſe, die über den Spreebogen auf einen Nirchenneubau 
noͤrdlich der Invalidenſtraße zielt. Dieſe Pläne haben mehr taſtenden als geftal- 
tenden Charakter, denn fie laſſen ſchwierige Punkte ungelöft. wenn fie in diefer 
Form nicht verwirklicht find, fo liegt das zum Teil daran, daß die Zeit ſelbſt 
einem Schinkel nur Einzelaufgaben ſtellte, die einem gegebenen Bauplatz 
angepaßt werden mußten; die Geſchichte des werderſchen Marktes zeigt das 
deutlich, der ein ausgezeichnetes Beiſpiel maleriſcher Bauanordnung geworden 
wäre, wenn Schinkel die Lücke am Rupfergraben zwiſchen Linden und Schleu⸗ 
ſenbrücke ſtatt mit der beziehungsloſen Maſſe der Bauakademie mit ſeinem 
großartigen Projekt für die königlichen Stallungen hätte ſchließen können. 
Zum anderen Teil aber lag es in Schinkels künſtleriſchem Wefen. Wir ſehen, 
daß feine ſtädtebauliche Phantaſte, wenn er monumental fein will, auf die 
gleichen Wirkungen ausgeht, die feine Theaterdekorationen fo großartig 
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machen: auf Achſen und auf Blickpunkte. Aber das gibt noch keine Räume, 
ſondern ein Prinzip reliefmäßiger Bildanordnung, das auch für Schinkels 
größte Ideal ⸗Entwürfe feiner letzten Jahre charakteriſtiſch bleibt. Seine ftädte- 
bauliche Phantaſie war am glücklichſten, wenn fie alle monumentalen Geſtal⸗ 
tungsabſichten abſtreifte und ſich einfach dem Einpaſſen in die Gegebenheiten 
der Umgebung überließ. Je ſtärker der landſchaftliche Charakter dieſer Um⸗ 
gebung war, um fo mehr wuchs fein Rünſtlertum. 

Dieſe Charakteriſierung ift gleichbedeutend mit dem Urteil: Schinkel zeigt uns 
den Übergang der äſthetiſchen Seite des Städtebaus vom Räumlichen ins 
Maleriſche. Darin liegt aber der Reim zur Auflöſung des Städtebaus als Bunn 
der Regie großer Maſſen. Das optiſche Intereſſe ſchrumpft allmählich zum 
Intereſſe an der optiſchen Wirkung des eigenen Einzelbaus zuſammen und man 
verliert den Sinn für die Diſziplin, die große mathematiſch gebundene Zuſammen⸗ 
hänge erfordern. Damit wird zugleich der Sinn für die großen Gemeinſchafts⸗ 
Fragen des Städtebaus gefährdet. Der Aufſtieg in Schinkels individuellem 
Rünftlertum ift zugleich ein Abſtieg in feinem ſozialen Künſtlertum. 

Soziales Künftlertum! Das ift ein ganz neuartiger Begriff, den diefe Zeit 
als Forderung gebiert. Die Verantwortung für die Geſamtentwicklung, die 
ihren bisherigen Träger verloren hat und allmählich mehr und mehr auf den 
Schaffenden ſelber übergeht, ruft dieſe Forderung hervor. Es iſt bezeichnend 
für die Lage der Zeit von J8 10-1840, daß ihr ſymbolhafter Repräfentent, 
Schinkel, von dieſer Forderung noch nichts weiß. Er ſucht zwar mit unermuͤd⸗ 
licher Arbeitsfreudigkeit die einzelnen Werke, die in feinem Baudirektoren⸗Reich 
entſtehen, zu veredeln, aber die grundlegenden Maßnahmen, die nötig find, um 
den würdigen Rahmen für das Einzelwerk zu ſchaffen oder auch zu erhalten, 
ſind ihm einſtweilen verborgen. Die Folgen ſolchen Mangels treten in dieſem 
Zeitabſchnitt noch nicht fo bitter hervor, denn noch herrſcht im normalen Wop- 
nungsbau ein gewiſſer Anſtand, der Gemeingut der Bauenden iſt, und noch iſt 
der Wohnungsbau das maßgebende Element für die Phyfiognomie der Städte. 

Aber das ſoll bald anders werden. Etwa um die Zeit, die mit Schinkels Ver⸗ 
ſchwinden zuſammenfällt, ballen fih die Kräfte ſiegreich zuſammen, die alle 
Vorbedingungen architektoniſchen Tuns entſcheidend umgeſtalten: die Kräfte 
der beginnenden weltherrſchaft der Technik. Man iſt ſchlecht vorbereitet auf 
ſolchen Umſchwung. Der Blick iſt gerichtet auf das architektoniſche Einzelwerk, 
und der immer ſtärker werdende literariſche Einfluß kunſthiſtoriſcher Auffaſſung, 
der an die Stelle deſſen tritt, was früher Tradition war, verſtärkt dieſe indivi⸗ 
dualiſtiſche Blickrichtung. Der Kunſthiſtoriker betrachtet die Baukunſt gleich der 
Plaſtik und Malerei wie eine Summe einzelner künſtleriſcher Leiſtungen. Da⸗ 
durch beginnt die eine Hälfte baulichen Tuns, die ſoziologiſch geſtaltende, noch 
mehr dem Intereſſe zu entſchwinden. Gerade in dem Augenblick, wo dieſes 
Intereſſe am notwendigſten iſt. Darin liegt das Verhängnis der kommenden 
Epoche, deſſen Wirkung bis in unſere Tage reicht. 


2, Teil 


Von 1840 bis 1870 


I. Die Lage der Zeit 


Es war eine tragiſche Fügung des Geſchickes, daß der Regierungsantritt 
Friedrich Wilhelms IV. im Jahre 1840 mit dem Verſiegen von Schinkels Kraft 
zuſammenfiel. Große Hoffnungen hatten ſich an den Augenblick geknüpft, wo 
die Macht eines Königs und die Macht des Genies fih zu künſtleriſchen Taten 
verbinden wollten. Aber der König war auch ſchon als Kronprinz ein Mäzen 
geweſen, und Schinkel hinterließ eine Schar treuer und vornehmer Schüler, 
deshalb tritt beim erſten Blick ein Wandel für die Baukunſt nicht ſo beſonders 
ſcharf hervor. ? 

Er liegt auch nicht in des Königs Verhältnis zu Schinkels Nachfolgern. Mit 
Perſius ſchmückt er Parks und Landſchaft um Potsdam mit reizvollen kleinen 
Bauten, und mit Stüler baut er ein „Neues Muſeum“ und plant an edlen 
Entwürfen für einen Berliner Dom. Und doch ſteht gleich am Beginn ſeiner 
Serrſchaft das Zeichen für den Wandel, der fih im folgenden immer erkennbarer 
vollzieht: 1841 wird unter des Königs Protektorat der Kölner Dombau⸗Verein 
gegründet, und während er für Berlin mit klaſſiſchen Domkuppeln beſchäftigt 
ift, legt er 1842 in Köln den Grundſtein zum Ausbau des doppeltürmigen Domes, 
der als Hauptzeuge des gotiſchen Geiſtes in Deutſchland gilt. 

Man ſieht, das Nebeneinander von klaſſiſchen und mittelalterlich⸗romantiſchen 
Baugedanken iſt noch wie ehedem vorhanden, aber es beginnt ſich in zwei 
deutlich voneinander getrennten Strömen zu ſpezialiſteren. Die Künſtler, die 
bald in der einen, bald in der anderen Richtung tätig find, werden ſeltener, die 
edlen Kämpfer, die nach einer fruchtbaren Verſchmelzung beider Welten zu 
einem überhiſtoriſchen Dritten ſtreben, beginnen zu verſchwinden. Zwei hiſtoriſche 
Stilbezirke wenden ſich voneinander ab. Das iſt ein weiterer Schritt auf der 


Sen die zum Nebeneinander aller erdenklichen Stile in der folgenden Periode 
ührt. 


II. Die baulichen Regungen 
Hierzu die Abbildungen 24 bis 46 


A. Die bauliche Einzelaufgabe 


1. Die klaffifche Strömung. Um uns im Gebiet der Einzelſchöpfungen, die 
diefe Zeit von 1840-70 hervorbringt, etwas zu orientieren, wollen wir zu- 
nächſt verfolgen, was fih auf der Seite entwickelt, die mit der klaſſiſchen 
Strömung in Berührung bleibt. 
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Es iſt bemerkenswert, daß für Schinkels Nachfolger nur noch der antike 
Schinkel vorhanden iſt. Vor allem die idylliſche Seite ſeiner klaſſiſchen Bauten 
bleibt lebendig. Einige der kleinen Anlagen von Perſius (1803—45) — vor 
allem Villen und die anmutige Rirche in Sakrow — zeigen wirklich enge Der- 
wandtſchaft mit dem Meiſter von Charlottenhof, ja, in dieſer idylliſchen Note 
liegt ſchließlich auch der Reiz der größten Schöpfung von Perfius, der Friedens⸗ 
kirche in Potsdam, bei der die Verbindung mit der Natur ſtärker wirkt als die 
Architektur. 

Weit ſchwerer war es für Stüler (1800-65), der monumentalen Seite der 
Schinkelſchen Erbſchaft gerecht zu werden. Mit der Ausführung des Entwurfes 
der Nikolaikirchenkuppel in Potsdam erfüllt er (mit Perſius zuſammen) ein 
ſchoͤnes Schinkelſches Vermächtnis. Sie beherrſcht heute nach allen Seiten die 
Landſchaft, und das ift wohl ohne Zweifel die Abſicht Schinkels geweſen, als 
er fie fo ſtolz auf den einfachen Kubus des eigentlichen Kirchenraumes ſetzte, der 
nur wie der Sockel eines Monumentes wirkt. Auch die Ruppel, die Berlin 
künſtleriſch beherrſcht, die des Königlichen Schloſſes, iſt aus Stülers Sand her⸗ 
vorgegangen, und auch mit ihr erfüllte er — wahrſcheinlich unbewußt — eine 
Art von Vermächtnis, denn der Schlüterſche Entwurf zum Schloßplatz, der 
uns in einem Stich von Broebes erhalten ift, zeigt, daß dieſer Meiſter ſich völlig 
klar darüber war, die gewaltigen Maſſen des Schloßbaus nur mit einer Kuppel 
zuſammenhalten zu können, — die er ſich allerdings, nach dem damaligen Stand 
der Dinge, nur an anderer Stelle zu denken vermochte. Die Art, wie Stüler 
dieſe Kuppel mit feinſtem Gefühl gebildet hat, ſichert ihm weit mehr einen 
Ehrenplatz unter den Architekten Berlins als das anſpruchsvoll⸗kalte Treppen⸗ 
haus ſeines „Neuen Muſeums“, oder der Plan für die Nationalgalerie und 
die Rirchen, die er für Berlin gebaut hat. Es war fein Unglück, daß fein Schaffen 
fih ſchließlich mit dem Namen Wilhelm Raulbach und nicht mit dem Namen 
Peter Cornelius verbunden hat, für deſſen Fresken im Campoſanto eines neuen 
Domes er fruchtlos feine ſchönſten Pläne entwarf. Das Jahr 1848 machte des 
Königs Domträume zunichte. 

In Seinrich Stras (1805—80) Bauten beginnt die anmutige Färbung 
des Schinkel ⸗Geiſtes bereits zu verblaſſen. Er vollendet den etwas ſteifen Tempel 
der Nationalgalerie, deſſen hochaufgetreppte Geſtaltung man kaum verſtehen 
würde, wenn man nicht das Gillyſche Friedrich⸗ Monument kennte, das hier, wo 
man ein neues „Forum“ ſchaffen will, noch einmal als Geſpenſt aus dem Grabe 
ſteigt. In ähnlicher Weife ſpukt ein Schinkelſcher Entwurf zu einem Friedrich⸗ 
Denkmal in Stracks Siegesſäule, die durch den Vergleich mit ihrem Vorbild am 
beſten zeigt, wie die Zeit ſich anſpruchsvoll zu verändern beginnt. 

Aber in der privaten Baukunſt wirkt Schinkels Vornehmheit in Berlin noch 
lange nach. Das ſieht man beſonders an den Villenbauten, mit denen Friedrich 
Sinig (ISII—8I) dem ganzen neuen Stadtviertel am Tiergarten um die 
Viktoriaſtraße und Bellevueſtraße ihren Charakter gibt. Eine leicht bewegte 
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Art der Gruppierung, die durch die Schatten einer offenen Loggia ihr Leben 
erhält, wie ſie in Schinkels Landſchafts⸗Architektur gelegentlich entzückt, wird 
hier zum allgemeinen Ausdruck einer hochſtehenden Bürgerkultur. Berlin 
beginnt wieder reicher zu werden, das zeigt ſich auch darin, daß Sitzig dem 
bürgerlichen Raufmannsſtande eine Börſe bauen konnte, die durch ihre monu- 
mentale Haltung und vor allem durch das lang entbehrte edle Material die 
Bauten der öffentlichen Hand faſt in den Schatten ſtellte. Das ift eine ſoziale 
Wendung, die ſchließlich ihre letzte Beſtätigung darin findet, daß der vornehmſte 
und edelſte Palaſt, der in dieſem Zeitraum in Berlin entſteht, für einen Fürſten 
des Wirtſchaftslebens erbaut wird: das Palais Strousberg von Auguſt Grth. 
Es hat nur noch in Sempers Palais Gppenheim in Dresden einen ebenbürtigen 
Genoſſen. 

Der Mittelpunkt dieſer baulichen Kultur wird die Berliner Bauakademie, die 
Schinkels künſtleriſchen Geiſt unter dem Einfluß von Männern wie Stüler, 
inig, wilhelm Stier und Strack bewußt hegt. Vor allem ſucht Karl Bötticher 
(1806—89) die Tradition in feinem berühmten Werk „Tektonik der Sellenen“ 
zu einer ſtraffen Lehre monumental zuſammenzufaſſen (1852). Dies Buch wurde 
zunächſt begeiſtert aufgenommen, und doch war es ein Schwanengeſang. Die 
Art, wie es die griechiſche Antike als fertig entſtandene Schöpfung auffaßte, in 
ihr die Löſung des Problems „Architektur“ ſchlechthin ſah und alle einzelnen 
Formen in ihrer Bedeutung feſtzulegen ſuchte, mochte eine ſtarke Leiſtung 
äſthetiſcher Syſtematik ſein, ſie erwies ſich als hiſtoriſch nicht haltbar, und was 
ſchlimmer iſt, wie alle künſtleriſchen Dogmen verſteinerte ſie allmählich das 
wirkliche Lebensgefühl. Es ſuchte ſich ſeine Auswege, und das führte zu Ver⸗ 
ſuchen, die eine ganz andere Richtung einſchlugen. 

Hatte der poſthume, „antike Schinkel“ in Berlin die Problematik der roman⸗ 
tiſchen Strömungen, mit der er ſelber fo ſchmerzhaft gerungen hat, ferngehalten, 
fo war das in der Stadt Klenzes, in München, durchaus nicht der Fall. Sier 
wirkte nicht Klenzes, ſondern des 1847 geſtorbenen Gärtners Geiſt nach. Aber 
es ift bemerkenswert, daß die letzten Verſuche, aus Klaſſiſchem und Romantiſchem 
ein unbekanntes Neues herauszudeſtillieren, nicht mehr aus dem Geiſt eines 
Rünſtlers, ſondern nur noch aus dem Wunſch eines Fürſten entſprang: ein 
Preisausſchreiben trat an die Stelle des fauſtiſchen Drangs. König Maximilian II. 
glaubte, das, was ſein Vorgänger nur taſtend verſucht hatte, durch Energie ins 
werk ſetzen zu können. Sein 1851 für den Bau der Münchener Maximilian⸗ 
ſtraße erlaſſenes Preisausſchreiben hatte kein geringeres Ziel, als aus den Be⸗ 
ſtandteilen des nunmehr immer zuverläffiger erkannten Alten einen neuen Stil 
zu gewinnen. Es iſt leicht, dies Beginnen zu verſpotten, nachdem man das 
unklare Ergebnis kennt, das unter den Händen eines Bürklein und Riedel 
daraus hervorging. 

Gewiß war es ein abwegiger Gedanke, daß aus dem Boden wiſſenſchaftlicher 
Runſtkenntniſſe eine neuartige Blüte durch Samenmiſchung entſtehen könnte, 
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und gewiß war es noch abwegiger, zu glauben, daß man einer Zeit ſolches Blühen 
zu befehlen vermöchte, aber der Wunſch, der ſich auf dieſen unmöglichen weg 
verirrte, entbehrte trotzdem nicht einer gewiſſen Größe. Es war an fih durchaus 
richtig, wenn das Preisausſchreiben darauf hinwies, daß „die Verhältniſſe des 
Vöͤlker⸗ und Staatslebens andere geworden, wie in den Zeiten, deren Bauformen 
man ſich bediente“, und die Frage aufwarf, ob es denn nicht möglich ſei, für 
dies Andere einen ſelbſtändigen Ausdruck zu finden: zweckmäßig, deutſch 
und neuartig. 

Damit berührte das Ausfchreiben den Wunſch, der in den wirklichen Künft- 
lern der vorangehenden Epoche in Wahrheit nie ganz zum Schweigen gebracht 
war. Wir haben bereits gehört, wie Geng fih dagegen ſträubte, ins Schubfach 
eines hiſtoriſchen Stiles geſteckt zu werden, und Schinkel hat immer wieder be⸗ 
tont, daß „Kunſt überhaupt nicht ift, wenn fie nicht neu ift”. — In den ſtarken 
Perſönlichkeiten der erſten Jahrhunderthälfte wehrt fih noch ein geſunder Trieb, 
während ſie dem Schickſal der Zeit entſprechend immer mehr dem Eklektizismus 
zutreiben. Jetzt wird es eine Ausnahme, wenn ein ſo eindeutig geprägter 
Meiſter, wie der Erbauer des Wiener Ratbaufes, Friedrich von Schmidt, ab- 
winkt, als man ſein Werk „gotiſch“ nennt und den Anſpruch macht, ſtiliſtiſch 
neu zu ſein. Im allgemeinen iſt man ſtolz auf hiſtoriſche Stilechtheit. Die Zeit 
beginnt die Sache grundſätzlich anders anzuſehen. Gottfried Semper iſt es, der 
die Theſe aufſtellt, daß der hiſtoriſch aufgeklärte Menſch des 19. Jahrhunderts 
mit jedem Zweck eines Gebäudes ein Erinnerungsbild verbindet, das ſich aus 
der hiſtoriſch charakteriſtiſchſten Erfüllung des betreffenden zwecks ergibt; deshalb 
findet er es gerechtfertigt, daß man die Kirche gotiſch, die Synagoge orientaliſch, 
den Palaſt italieniſch, die Kaſerne kaſtellartig baut. Es ift die Legitimation 
jener zweiten Form des Eklektizismus, für die nicht mehr die veredelnde Bin⸗ 
dung an ein allgemeines Vulturideal maßgebend ift, an dem fie fih begeiſtert, 
ſondern die dem jeweiligen ſubjektiven Stilgelüſte nachgeht. 

Aber es iſt merkwürdig, daß es gerade derſelbe Gottfried Semper iſt, der 
durch feine praktiſche wWirkſamkeit die Epoche von 1840—70 am ſtärkſten und 
wirkungsvollſten vor dieſem Abgleiten ins künſtleriſche Chaos bewahrt. Für ſich 
felber nämlich macht er, mit geringen Ausnahmen (Synagoge in Dersden), nicht 
Gebrauch von dieſem ſtiliſtiſchen Liberalismus. Er hat während ſeiner Studien⸗ 
zeit bei Gärtner die Illuſionen der Romantik abgeſtreift, hat dann in Paris 
bei dem römiſch eingeſtellten Gau entſcheidende Einflüſſe bekommen und iſt 
dabei ſelbſtändig zu der Überzeugung durchgedrungen: nicht Antike oder Gotik 
können den mannigfachen Anſprüchen der veränderten Zeit gerecht werden, 
das kann nur der ſchmiegſamere Charakter der italieniſchen Renaiſſance. Sie 
vermag die neuen Zweckgebilde zu umhüllen, ohne die „Wahrheit“ zu ver⸗ 
letzen, was ſich nicht leugnen läßt, ſolange man die ſtiliſtiſche Seite der 
Architektur, wie Semper, als eine Sache auffaßt, die dem Produkt von Zweck 
und Material nur die letzte äußere Saut gibt. Das iſt eine Auffaſſung, für 
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die er durch den außerordentlichen Glanz feiner auf ungewöhnlichen Rennt- 
niſſen fußenden äſthetiſchen Darlegungen die überwiegende Runſtpartei feiner 
Zeit gewann. 

Wenn man nach einer ſymboliſchen Geſtalt für die Epoche von 1840—70 
ſucht, ähnlich wie Schinkel fie für die Zeit von JI8 10-40 war, fo ift der erſte 
Anwärter für dieſe Rolle Gottfried Semper. Auf die Frage, was der wichtigſte 
Bau war, der im Jahr von Schinkels Verlöſchen in Deutſchland entſtand, gibt 
es nur eine Antwort: das neue Gpernhaus in Dresden, deſſen Mauern 1840 
eben emporwuchſen. Die begeiſternde Wirkung, die bei den Zeitgenoffen von 
dieſem Bau ausging, hat bis 1870 ungeſchwächt angehalten, dem Jahre, in 
dem Semper ſein Wirken mit dem unerhört großartigen Vorſchlag für das 
Wiener Muſeums⸗Forum und die Umgeſtaltung der Hofburg krönte, dieſem 
Vorſchlag, der zugleich fein Schickſal wurde: er verſtrickte ihn in unklare Kämpfe, 
denen er ſchließlich gebrochen in traurigem Siechtum erlag. 

So ſteht der Stern dieſes Mannes gerade über der Epoche, die ſich an die 
Schinkelſche anreiht, und es iſt, als ob ſich dieſe beiden Männer, wie im Staf⸗ 
fettenlauf zur Ablöſung den Stab gereicht hätten, denn Schinkel hat Semper 
gleichſam ſelbſt als feinen Erben eingeſetzt. Als er 1834 den Ruf als Direktor 
der Röniglichen Bauakademie in Dresden bekam, und ihn in ſeinem vorgerückten 
Alter nicht ſelber annehmen wollte, da ſchlug er nicht etwa einen ſeiner Schüler, 
ſondern er ſchlug Gottfried Semper als Erſatzmann vor. Die Beſtimmung dieſes 
Erben aber war es, ſtatt der „Schinkelſchen Schule“ ein neues bauliches Ideal 
aufzupflanzen. 

Es ift Sempers Größe, daß er dieſes Ideal gleichzeitig durch aufrüttelnde 
philoſophiſch und hiſtoriſch begründete Lehren zu verkünden und in ſeinem 
Theaterbau ſichtbar darzuſtellen vermochte. 

Wenn man verſtehen will, was die geiſtige Seite ſeines Auftretens bedeutet, 
fo muß man fih klarmachen, daß die offizielle Runſtphiloſophie dieſer Zeit dem 
Verſtändnis für die Probleme der Architektur in keiner Weiſe entgegenkam; die 
architektoniſch Schaffenden hatten ſelbſt dafür zu ſorgen, den geiſtigen Raum 
ihres Tuns zu erhellen und wenigſtens notdürftig zu belüften. Als Semper 
die Grundzüge ſeiner Architektur⸗Philoſophie aufſtellte, die ſpäter in ſeinem 
großen werk der „Stil“ zuſammengefaßt, aber leider nicht abgeſchloſſen wurde, 
(der dritte Band, der eine „Vergleichende Baulehre“ werden ſollte, iſt Fragment 
geblieben), war Schopenhauer (F 1860) der Interpret des Zeitgeiſtes, und man 
hat ihn mit Recht den Philoſophen der Künftler genannt, weil er eine Der, 
wandtſchaft zu ihrem Wefen ſpüren ließ. Seine Anſichten über Baukunſt hat 
Schopenhauer in der alles Leben lähmenden Auffaſſung zuſammengefaßt, daß 
„diefe Bunft ſoweit fie To An e Runſt ift (nicht aber ſofern fie dem Nutzen dient) 
ſchon feit der beſten griechiſchen Zeit, im Wefentlichen vollendet und abgeſchloſſen, 
wenigſtens keiner bedeutenden Bereicherung mehr fähig iſt.“ Dem Architekten 
„bleibt daher nichts übrig, als die von den Alten überlieferte Runſt anzuwenden 
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und ihre Regeln, fo weit es moglich ift, unter den Beſchränkungen, welche das 
Bedürfnis, das Klima, das Zeitalter und fein Land ihm unabweisbar auflegen, 
durchzuſetzen. Denn in dieſer Kunſt, wie auch in der Skulptur, fällt das Streben 
nach dem Ideal mit dem Nachahmen der Alten zuſammen.“ 

Solcher Auffaſſung gegenüber iſt es ein wahres Labſal, wenn Semper ſchon 
in feiner Dresdner Antrittsvorleſung betont, daß „die einfachſten Grund- 
bedingungen der räumlichen Verhältniſſe zu ordnen und zu geſtalten Aufgabe 
des Architekten iſt“ und daß dadurch ſowohl die zweckmäßige Einteilung des 
Bauwerks als auch ſein Charakter entſteht. Gegenüber Schopenhauer bedeutet 
es nichts anderes, als eine Befreiung von ſteriler Erſtarrung zu unverſieglichem 
Leben, wenn er alle bunt, und Schmuckformen in erſter Linie genetiſch ab- 
leitet aus der Eigenart des Materials, der Technik ſeiner Bearbeitung und dem 
Zweck ſeines Gebrauchs. Ja, man könnte ihn zum Apoſtel der „modernſten“ 
Bewegung der eben vergangenen Jahre machen, die alle zeugende Kraft der 
Architektur in zweck und Material — Funktion und Vonſtruktion —, kurz im 
ogiſchen und Techniſchen ſehen wollte, wenn nicht die letzte Wendung dieſer 
Gedankengänge bei Semper zur Vorſtellung einer Bekleidung des ſo gewonnenen 
architektoniſchen Körpers mit einem künſtleriſchen Gewebe von Formen geführt 
hätte, das zwar für ſich betrachtet auch wieder dieſer logiſchen und techniſchen 
Folgerichtigkeit nicht entbehrt, das fie aber als „Gewebe“, als Kleid, und nicht 
als ein Stück des Rörpers beſitzt. 

Man ſieht, Semper iſt nicht in dem Sinne rationaliſtiſcher Materialiſt, daß er 
ſchon bei zweck und Material Halt macht, er weiß wohl, daß noch ein Drittes, 
ein künſtleriſches Etwas hinzukommen muß, um Vollwertiges zu ſchaffen, aber 
dies künſtleriſche Etwas ſieht er noch nicht, wie wir heute, in einer Beſeelung 
der aus Zweck und Material entſtandenen Grundform, ſondern als Angelegen⸗ 
heit für ſich. Die Kichtſchnur aber für diefe die äußeren Formen beſtimmende 
Angelegenheit gab ihm die ſchmiegſame italieniſche Renaiſſance des IS. und 
16. Jahrhunderts. 

So miſcht fich bei Semper in ſeltſamer Weiſe zukunftsahnen und Zeitgebun⸗ 
denheit — ſachlich anders, aber im letzten Wollen doch ſehr ähnlich wie bei 
Schinkel, der das ewig gültige Wort ſprechen konnte: „Das Ideal in der Bau⸗ 
kunſt iſt nur dann völlig erreicht, wenn ein Gebäude ſeinem Zwecke in allen 
Teilen und im Ganzen in geiſtiger und phyſiſcher Kückſicht vollkommen 
entſpricht.“ 

Die praktiſche Probe auf ſolche Theorien gibt Semper vor allem in ſeinem 
erſten Dresdener Gpernhaus, das 1869 abbrannte, und durch den heutigen Bau 
in veränderter Form nicht vollwertig erſetzt iſt. 

Wenn wir es mit zeitloſen Augen betrachten, fo ſehen wir in erſter Linie einen 
ebenſo ſinnvollen wie ſchönen Innenorganismus, der fidh klar und groß in der 
Maſſengeſtaltung des Außeren zeigt. Damit iſt geſagt, daß das erſte und haupt⸗ 
ſächlichſte Erfordernis eines architektoniſchen Runſtwerks erfüllt ift. Und das 
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iſt deshalb bedeutſam, weil die Zeit, von der wir ſprechen, dieſe Erfüllung immer 
chwerer macht. Sie ergiebt ſich am leichteſten bei der monumentalen Form 
einräumiger Bauten, aber immer ſeltener werden dieſe Urformen, die uns 
den Maßſtab geben für die höchſte Art des Widerfpiels von Außen und Innen. 
Immer mehr treten vielräumige Bauten, wie das moderne Theater, in den 
Vordergrund, immer vielartiger und anſpruchsvoller wird das Raumgefüge, 
das es zu bewältigen gilt, und damit wird es immer ſchwieriger, zu erreichen, 
daß der ſinnvolle Innenorganismus ſich klar und groß in der Maſſengeſtaltung 
des Außeren zeigt. Deshalb tritt alles andere neben dieſem Kriterium in den 
Sintergrund, und es ſpielt fo betrachtet keine entſcheidende Rolle, daß die Maſſen⸗ 
geſtaltung von Sempers Theater gegliedert iſt durch Formen, die der italieniſchen 
Renaiſſance geläufig find. Wenn an Stelle der Säule ein neutraler Mauerpfeiler 
ſtände, würde das Bauwerk nicht wefentlich anders fein, denn feinen Charakter 
erhält es durch die Kraft feiner Geſamtgeſtalt und die Verteilung von Mauer 
und Gffnung. Das ſoll keine Rechtfertigung der Semperſchen Stilauffaſſung 
fein, es ſoll nur betonen, daß es Bauwerke gibt, bei denen die Zeitgebundenbeit 
eines hiſtoriſchen Stils durchaus nicht die Sauptſache ift. 

Semper hatte fein Theater, das fein Sohn Sans mit Recht einen „Liebling 
der Fachmänner wie des Publikums“ nennt, nicht als Einzelobjekt entworfen, 
ſondern als Teil einer mächtigen Forumanlage, die ſich mit dem ganzen Raum, 
den die Elbe abgrenzt und den die Zofkirche beherrſcht, einſchließlich des Zwingers 
beſchäftigt. Semper will ihn offen mit dem neuen Platz zuſammenfügen, eine 
großartige Abſicht, die er wenige Jahre darauf durch den Bau des Muſeums 
(1847/49) ſelber unterbinden muß. Man iſt noch nicht reif für ſolche monumen- 
talen Gedanken. Die Aufgabe, den Zwinger durch einen Bau zu ſchließen, war 
eine Probe auf den Takt architektoniſchen Gefühls. Der Muſeumsbau hat ſie 
beſtanden. Die feingegliederte, ſchmuckfreudige Art, mit der Semper die italieni⸗ 
ſche Sochrenaiſſance behandelt, leitet über den Maßſtabsunterſchied hinweg 
und ſichert dem Zwinger die Sauptmelodie in dieſem Prunkſtück baulicher 
Kammermuſtk. 

Der kunſthiſtoriſchen Erſcheinung Sempers hat es keinen Abbruch getan, 
daß fein Schaffen, als es eben in voller Blüte ſtand, zwölf Jahre lang lahm⸗ 
gelegt wurde. Die Beteiligung an dem Dresdener Aufſtand von 1849 machte 
Semper zum politiſchen Flüchtling, der in Paris und London nur geiſtig weiter- 
wirken konnte. Aber als er 1858 in Zürich wieder ſeine Bautätigkeit mit dem 
Bau des dortigen Polytechnikums begann, hatte er durch Bau, Lehre und 
Schrift eine internationale Autorität erworben, wie ſie die deutſche Architektur 
bisher nur durch Schinkel errungen hatte. Und ähnlich wie Schinkel blieb er 
auf der Höhe des Ruhmes eigentlich hungrig. Wohl baute er reizvolle Werke 
wie das Rathaus in Winterthur und die Nuranlagen in Ragaz, aber die Ar- 
beiten, an denen fein Serz hing, das Theaterprojekt für Rio de Janeiro und das 
Wagner · eſtſpielhaus für München, blieben unausgeführt. Und als ihm das 
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Schickſal noch einmal 1870 mit dem Ruf an die großen Wiener Pläne die volle 
Schale reicht, da miſcht es ſo viel bittres Gift in den Trank, daß er langſamen 
Tod bedeutete. Löhr und der 36jährige Karl von Haſenauer (1833—94) hatten 
in dem großen Wiener Muſeums⸗ Wettbewerb den erſten Preis gewonnen. Er 
wurde Semper zur Begutachtung übergeben und dieſes Gutachten, das die 
wWettbewerbsgedanken in großartiger Weiſe erweiterte, führte dazu, daß die 
Aufgabe Semper zuſammen mit einem Preisträger (Semper wählte Saſenauer) 
übertragen wurde. Dieſe Zuſammenarbeit, die fih ſpäter auch noch auf das neue 
Burgtheater erſtreckte, in dem Semper die weſentlichſten Gedanken ſeines 
Münchener Seftfpielbaufes einbaute, führte zu den unerfreulichſten Reibungen 
und zu unklaren künſtleriſchen Situationen. Es iſt wohl kaum zweifelhaft, daß 
die entſcheidenden Arbeiten an den Muſeen und dem Theater von Semper her⸗ 
rühren. Sie entſtanden, während Safenauer fih als mit Recht vielbewunderter 
Architekt der Wiener Weltausſtellung von 1873 betätigte; ebenſo ſicher aber 
kann man behaupten, daß der dekorative Prunk, der im Inneren der Gebäude 
herrſcht, und der ſchon an die Zeit rührt, in der Makart den Wiener Geſchmack 
als König regierte, von Haſenauer ſtammt. 

Während ſich dies Einzelſchickſal vollendete, wandelte ſich der helleniſche Geiſt 
überall in Deutſchland in den Geiſt der italieniſchen Renaiſſance. Sogar Wein⸗ 
brenners Schüler und Nachfolger Heinrich Hübſch (1795—1863) läßt feinen 
wandlungsreichen Stil in feinen beſten Werken, wie 3. B. der Trinkhalle in 
Baden-Baden, nach der Renaiſſance herüberſpielen. 

Hermann Nicolai (ISII—8I1) baut in Dresden feine vornehmen Re- 
naiſſance⸗Paläſte; Chr. Friedr. Leins (1814-92) errichtet die Villa Berg bei 
Stuttgart und das feine kleine Theater in Biberach, vor allem aber (1856—60) 
den impofanten „Rönigsbau“ in Stuttgart, in dem Schinkel noch einmal auf- 
lebt. Gottfried Neureuther (I8II—87) ſchafft, nach dem Bau verſchiedener 
Bahnhöfe, fein beſtes Werk 1865 in dem edlen Bau der Münchener Techniſchen 
Zochſchule. Im Sintergrund aber ſehen wir ſchon Ludwig Bohnſtedt 
(1822—85) auftauchen, der, nach feiner Ülberfiedlung aus Rußland, von Gotha 
aus eine reiche Tätigkeit entfaltet, deren Weſen durch den vollſaftigen Entwurf 
charakteriſtert wird, mit dem er 1872 den erſten Preis im erſten Reichstags⸗ 
wettbewerb gewann. Er und Richard Lucae (1829—77) bilden den Über⸗ 
gang zur folgenden Epoche, in deren Mittelpunkt der Keichstagsbau ſteht. 
Die beiden Männer, die ſpäter beim zweiten Wettbewerb, die beiden erſten 
Preiſe davontrugen, Friedrich Thierſch und Paul Wallot, arbeiteten beide 
unter Lucae an deffen Frankfurter Opernhaus. Mit ihren Namen iſt die 
Richtung angezeigt, in der die Strömung, die von Schinkel zu Semper gebt, 
fih im nächſten Zeitabſchnitt zu immer üppigeren und freieren Formen weiter- 
entwickelt. 

Nur in wien hielt Theophil Sanſen (1813 geb. in Kopenhagen, geſt. 1891 
in Wien), der acht Jahre in Athen Lehrer an den Techniſchen Lehranſtalten 
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war, am Gedanken einer „griechiſchen Renaiſſance“ feft und brachte ſchließlich 
ſein latentes Griechentum, das beim Bau der Akademie der Wiſſenſchaften und 
der Sternwarte in Athen friſche Nahrung gefunden hatte, im Wiener Parla⸗ 
mentsgebäude zum triumphalen Ausdruck. In den Jahren aber, in denen er 
von 1846—70 die Wiener Baukunſt hauptſächlich befruchtete, trat dies Griechen⸗ 
tum nicht in den Vordergrund. ' 

Es war das für Wien eine Zeit hoher baulicher Blüte, die im Zuſammenhang 
ſtand mit einer der wenigen ſtädtebaulichen Leiſtungen dieſer Epoche, dem Plan 
für die Wiener Stadterweiterung (1857/58), in dem Ludwig von Förſter 
(geb. 1797 in Bayreuth, geft. 1863) die alten Seftungsanlagen zum großen 
Motiv der „Kingſtraße“ ausgeſtaltete. Er gab der Wiener Baukunſt damit 
gleichſam eine monumentale Schaufenſterauslage, in der ſie ihre Prachtbauten 
wirkungsvoll aneinandergereiht zur Schau ſtellen konnte, und fie hat dieſe 
Möglichkeit, die den Baugeiſt der Stadt fraglos ſtark angeſtachelt hat, wacker 
ausgenutzt. 

Als Theophil anfen 1846 nach Wien kam, verbündete er fid bald mit 
dem regſamen Förſter, der unter anderem auch der Gründer der „Allgemeinen 
Bauzeitung“ ift, baute mit ihm die Kirche in der Vorſtadt Gumpersdorf, die 
impoſanten Bauten des Arſenals und manche private Paläfte, wobei er Ziegel- 
rohbau in der Art der italieniſchen Renaiſſance bevorzugte. Er liebt reiche, 
farbige Wirkungen — fein karyatidengeſchmücktes Muſikvereinsgebäude am 
Karlsplatz zeigt bunten Terrakottaſchmuck ſowie Vergoldung — und Dieter 
Geiſt froher Zierfreude iſt der eigentliche Geiſt Wiens. 

Die klaſſiſche Ruhe, mit der Peter Nobile (geb. 1774 im Teſſin, gett, 1854) 
feinen dreigeteilten doriſchen Hallenbau des „Burgtors“ in den zwanziger 
Jahren errichtete, war jener ſchmiegſameren und zierlicheren Renaiſſance ge- 
wichen, in die Van der Müll (1812-1868) und Siccardsburg das Sof -⸗Gpern⸗ 
haus (1861—69) kleideten Der Erfolg des in feiner Art ausgezeichneten werkes 
wurde durch beweglichere Geiſter verdunkelt, zu denen Sanſen und bald nachher 
Zeinrich von Ferſtel (1828—83) gehörte, der am Gpernhaus mitgearbeitet 
hatte. Nachdem er an der Votivkirche ſeine gotiſche Seele bewieſen hatte, 
ſchwenkte er feit 1860 mit dem Bau der Nationalbank ins italieniſche Fahr⸗ 
waſſer herüber, fuf fein „Muſeum für Bunft und Induſtrie“ in frühitalieni⸗ 
fhem Ziegelrohbau mit Sauſtein und Terrakottaſchmuck (1868—71) und endlich 
die 1873 begonnene Wiener Univerſität in italieniſcher Sochrenaiſſance. Er 
wird durch dieſe Beweglichkeit und Einfühlungskraft zu einem der bewun⸗ 
derten Vorbilder der Epoche von 1870—1900, die höchſten Ruhm in der Fähig⸗ 
keit fab, ganz nach Bedarf die verſchiedenſten künſtleriſchen Fremdſprachen zu 
beherrſchen. Die Reihe dieſer wiener Monumentalarchitekten beſchließt dann 
Karl von Saſenauer (geb 1833—94), ebenfalls ein Schüler von Van der 
Wüll und Siccardsburg, der fih bei dem unglücklichen Bund, den Semper 
mit ihm beim Bau der Königlichen Muſeen und des Hofburgtheaters ſchließen 
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mußte, unmöglich mit dem 30 Jahre älteren Meiſter verſtehen konnte: die 
„Renaiſſance“, die er im Herzen trug, begriff nicht mehr die keuſche Zurück⸗ 
haltung eines Semper, ſondern liebte die faſt buhleriſche Prachtentfaltung, 
zu der die italieniſche Formenwelt in den ſiebziger Jahren mit Vorliebe ver⸗ 
wandt wurde. 

2. Die mittelalterliche Strömung. Ein Blick auf Wien, wo in der großen 
zeitgenöſſiſchen Architektur⸗Ausſtellung, die der „Ring“ bietet, ein klaſſiſches 
und ein gotiſches Gebäude friedlich miteinander abwechſeln, zeigt deutlich, daß 
die Betrachtung der Renaiſſancebewegung, die durch dieſen Zeitabſchnitt geht, 
nur die eine Seite des wirklichen Bildes gibt, das die Epoche darſtellt. Daß 
man von Männern wie Hübſch oder Leins ebenſo viele Verſuche in mittelalter⸗ 
lichen wie in renaiſſanciſtiſchen Stilen anführen könnte, ift dabei nicht das 
Wefentliche, darin ſpiegelt fih die alte ſtiliſtiſche Unentſchloſſenheit Einzelner, 
nein, die mittelalterlichen Tendenzen wurden von einer höchſt entſchloſſenen 
Welle vorangetragen. 

Wir haben bereits die Gründung des Kölner Dombauvereins und die Grund- 
ſteinlegung zur Vollendung des großen Bauwerks als charakteriſtiſches Symp⸗ 
tom am Eingang der Epoche von 1840—70 bezeichnet. Friedrich Wilhelm IV. 
empfand ſie ſelber als etwas Symbolhaftes, als er, den Sammer in der Sand, 
ſagte: „Meine Herren von Köln, es begibt fi Großes unter Ihnen. Dies ift, 
Sie fühlen es, kein gewöhnlicher Prachtbau. Es iſt das Werk des Bruderſinns 
aller Deutſchen, aller Bekenntniſſe.“ Das war politiſch gemeint —, es deutete 
auf das deutſche Einheitsſehnen —, aber es hatte auch ſeinen Sinn für die 
Baukunſt, denn die Architektur des Domes begann immer mehr einen politi⸗ 
ſchen Beigeſchmack zu bekommen: man begnügte ſich nicht mit dem romantiſch 
verſchwommenen Germanentum der Brentano und Wackenroder, es entſtand 
eine politiſche Romantik, und ſie machte die Gotik zum ſteingewordenen Begriff 
des „Deutſchtums“, mochte Semper noch ſo überzeugend nachweiſen, daß ſie 
in Wahrheit franzöſiſchen Urſprungs fei. 

Beim Dombau griff man auf die Griginalpläne der Faſſaden zurück, die 
auf einem Speicher in Darmſtadt gefunden, von Moller erkannt und von ihm 
in ſieben ſorgfältigen Stichen veroffentlicht waren, und als die alten Bauten 
erſt einmal wirklich zu reden begannen, verſtummte die Parole, die in den voran⸗ 
gehenden Jahrzehnten fo manche Bewegung hervorgerufen hat: „das Mittel- 
alter durch die Antike läutern“ zu müſſen. Man betonte mittelalterliche Kon- 
ſtruktion und mittelalterliche Sandwerksüberlieferung und war ſtolz auf die 
Wiedererweckung des Begriffes „Bauhütte.“ Das alles konnte noch nicht er- 
reichen, daß die Gotik wirklich blutvoll wurde, wenn die Meiſter, die ſie hand⸗ 
habten, es nicht waren. Der Schleſier Zwirner (1802—61) war wohl ein 
ausgezeichneter Apoſtel des Dombaus, aber Fein Künftler, er kam über die 
froſtige „lineare! Gotik nicht heraus, die wohl jeden mit kühlem Hauch anweht, 
der feine Apollinaris⸗Kapelle in Remagen betreten hat; und das Haupt der 
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rheiniſch⸗neugotiſchen Schule, Vinzenz Stat (1819-99), der den einzigen 
katholiſchen Dom erbaute, den das 19. Jahrhundert hervorbrachte, den rieſigen 
Dom in Linz (begonnen 1862), war auch nur ein Rechner und Zeichner. Tron- 
dem tat die „Bauhütte“ ihre Schuldigkeit, denn aus ihr ging ein zünftiger 
Steinmetz hervor, der 1862 berufen wurde, den wiener Stephansdom zu 
vollenden und der endlich wirklich einer ſolchen Aufgabe gewachſen war, der 
Schwabe Friedrich von Schmidt (1825-9 ]), einer der architektoniſchen 
Charakterköpfe feiner Zeit. Während fein Konkurrent Seinrich von Serftel 
(1828—83) in feiner Wiener Votivkirche (begonnen 1856) zum erſtenmal feit 
Jahrhunderten einen gotiſchen Nirchenneubau ausführt, der trotz wieneriſcher 
„Anmut“ etwas von alter weihe ahnen läßt, errichtet er in Wien die freier 
und herber geſtaltete Kirche von Fünfhaus (1859), und zeigt dann an feinem 
gewaltigen Rathaus, daß man in dem koſtbaren alten Gewande der Gotik auch 
in neuer Zeit ganz gut ſchreiten kann, wenn die Umſtände erlauben, das mit 
der nötigen Feierlichkeit zu tun. Wie mächtig die gotiſche Strömung war, zeigt 
ſich vielleicht am deutlichſten bei dem hiſtoriſch gewordenen Zweikampf, den 
Semper gelegentlich des Wettbewerbs um die abgebrannte Nikolaikirche in 
Samburg mit ihr führte. Semper hatte feinem Projekt auch einen mittelalterlich⸗ 
romaniſchen Einſchlag gegeben, aber in ſeinem Zentralbau wehte doch un⸗ 
verkennbar Renaiſſanceluft. Trotzdem er den erſten Preis erhielt, ſiegte 
der ſtreng gotiſche Bau eines Engländers, Guilbert Scott —, eine kühle 
Kirchenatrappe. 

Es läßt fih deutlich verfolgen, wie auch ſolche Männer, die in ihrem Geſamt⸗ 
ſchaffen verſchiedene Perioden eines ſtiliſtiſchen Glaubens zeigen, in dieſer 
Epoche ihre gotiſche Zeit haben. Seinrich Müller (1819—90), der durch 
Jahrzehnte dem baulichen Weſen der Stadt Bremen ſeinen Stempel aufgedrückt 
hat, iſt dafür ein Beiſpiel. 1864 baut er die Bremer Börſe, einen vortrefflich 
disponierten Bau, in gotiſchen Formen, ſpäter wird er in ſeinen beſten werken 
ein feiner Interpret vornehmen Renaiſſancegeiſtes. Demgegenüber macht einer 
der intereſſanteſten Baumeiſter des Jahrhunderts, Alexis de Chateauneuf 
(1799—1853), es umgekehrt: vor 1840 ſchafft er edel abgeklarte italienifierende 

guten, wie das Abendrothſche Saus in Samburg, das mit Recht als ein 
Meiſterwerk ſeiner zeit betrachtet wurde, und nach 1840 wirft er alles hinter 
ſich, was ihm ſeinen Erfolg gebracht hat, und verſchreibt ſeine Seele einem 
aus dem Mittelalter entwickelten Backſteinbau, obgleich das damals in Sam- 
burg ein ſehr undankbares Beginnen war. 

Man ſieht, in der Zeit zwiſchen 1840 und 1870 treffen fih fogar zwei Gene- 
rationen von Männern, die vorher oder nachher der Renaiſſance gehören, im 
mittelalterlichen Fahrwaſſer. 

Chateauneuf, der von weinbrenner herkommt, iſt bisher von der Vunſt⸗ 
geſchichte nicht genügend gewürdigt worden, weder Gurlitt, noch Matthäi noch 
Pauli kennen ihn in ihren Nunſtgeſchichten des 19. Jahrhunderts, und doch 
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ift er wohl die einzige architektoniſche Perſoͤnlichkeit, die in der Jahrhundertmitte 
mit Semper an Begabung wetteifern kann. Das beſtätigen ſeine Erfolge in 
internationalen Wettbewerben (er erhielt den zweiten Preis für den Monumen⸗ 
talbau der Londoner Börſe) und die leider unausgeführten Entwürfe für die 
Hamburger Börſe, die eine feltene Freiheit und Großzügigkeit in Motiv und 
Rhythmus zeigen. Auch die Sicherheit, mit der er in ſeinen Bahnhofsbauten 
für die Hamburg Bergedorfer⸗Bahn Sachlichkeit und anmutige Würde zu 
vereinigen weiß, iſt in dieſer Zeit ſelten. Sein eigentlicher Charakter aber tritt 
erſt nach dem Samburger Brande (1842) hervor. Beim Wiederaufbau der 
Petrikirche, der er trotz aller Pietät gegen die Ruinen des alten Baus ein 
durchaus eigenartiges Geſicht gab (er arbeitete mit Ferſenfeldt zuſammen), hat 
er wohl den kraftvollſten gotiſchen Sakralbau dieſer Epoche geſchaffen. Aber 
er griff auch in die Zukunft. Ahnlich wie Semper bei der Nikolaikirche, 
beſchäftigte ihn der Zentralbau als Löſung des proteſtantiſchen Gotteshauſes. 
Aber auch er ſcheiterte damit in Samburg, denn der ſchoͤne Achteckbau der 
Gertrudenkapelle blieb unausgeführt. In Chriſtiania jedoch erbaute er ſeit 
1850 einen Zentralbau mit hohem achteckigen Kuppelraum, die dortige Apoftel- 
kirche, der den Typus der zahlreichen derartigen gotiſchen Backſteinkirchen 
in reiner Form vorwegnimmt, die dreißig Jahre ſpäter in Deutſchland üblich 
werden. Während Samburg nach dem Brande in einem klaſſtziſtiſchen Pur- 
charakter wieder aufgebaut wurde, errichtete er ſeine zahlreichen Bauten, 
unter denen die „Alte Poft” und das Wohn und Geſchäftshaus von 
Schulte & Schemmann beſonders hervorragen, ausſchließlich in Backſtein. 
All ſeine zierliche Liebenswürdigkeit ſtreift er dabei zugunſten einer herben 
Sachlichkeit ab. Man verſtand dieſe asketiſche nordiſche Wendung in ſeinem 
künſtleriſchen Streben nicht, denn wenn Melhop in ſeinem Buch über „Alt⸗ 
hamburgiſche Bauweiſe“ von Chateauneufs Vorliebe für Ziegelrohbau ſpricht, 
fest er hinzu: „gegen deffen Anwendung bei ſtädtiſchen Faſſaden der Sam- 
burger der vierziger Jahre aber eine ſo heftige Abneigung zeigt, daß 
Chateauneuf nach Norwegen zog.“ Ahnlich ging es einigen ſeiner Mit⸗ 
kämpfer; ihr bedeutendſter, Theodor Bülau, mußte 1849 feinen Architekten- 
beruf aufgeben. Nur in einigen großen Ingenieurbauten, Waſſerwerken, Bas- 
anſtalten, Brücken konnte ſich der Backſteinbau unbehelligt ans Licht wagen: 
ſie zählten ja nicht mit. 

Dies Verſagen der Hamburger ift recht verhängnisvoll geworden, denn es 
hat die Entwicklung einer der wichtigſten Seiten der deutſchen Baukunſt von 
geſundem Anlauf in wenig erfreuliche Bahnen abgedrängt. 

Das Verhältnis der Architektur dieſer Zeit zum Backſteinrohbau war bisher 
ungeklärt geblieben. Wohl hat Schinkel in einigen ſeiner ganz ſchlichten Bauten 
(3. B. Militärgefängnis in der Lindenftraße) den Backſtein in feiner natür⸗ 
lichen Wirkung reizvoll gezeigt, ſobald er ſich aber aus den Zwängen der Spar⸗ 
ſamkeit etwas loslöſen kann, verfeinert er feine Backſteinſprache nach einer 
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Seite, die weniger den Anſchluß an die große alte Backſteinkultur Norddeutſch⸗ 
lands, als an italieniſche Vorbilder ſucht (3. B. Bauakademie). Die Münchener 
entfernen ſich in der Ludwigſtraße noch weiter vom deutſchen Backſteingeiſt; 
ihre Verſuche, die Fuge unſichtbar zu machen, zeigen die Verſtändnisloſigkeit 
für ſein eigentliches Weſen; und was vollends die Wiener auf dieſem Gebiete 
ſchaffen, ſteht ganz unter dem Einfluß dekorativer Abſichten und hat mit einer 
wirklichen Backſteinſprache wenig zu tun. 

Die bald erdroſſelten Verſuche in Samburg gehen aber wirklich darauf aus, 
eine ſolche Backſteinſprache zu gewinnen, und was hier nach dem großen Brande 
entſtand, zeigt eine ſo charaktervolle, ausgeſprochen norddeutſche Ausdrucks⸗ 
weiſe, daß fih wohl eine „Samburger Schule” daraus hätte entwickeln konnen.) 
Statt deffen ergab man fih bald darauf der „Hannoverſchen Schule.“ Denn es 
half nichts: als im Hafen große Neubauten nötig wurden, mußte man doch 
zum Backſtein greifen, und das tat man jetzt leichter, weil er ſich im nahen 
Hannover in einer Art durchgeſetzt hatte, die man kultivierter fand. Dieſe Art 
verwiſchte die herbe Schlichtheit der alten Bauweiſe durch eine Fülle gelehrt 
erdachter Motive, die bald zur Konvention wurden, und um fo unlebendiger 
wirkten, als man zugleich von der natürlichen Behandlung des Ziegelmaterials 
zu raffinierteren techniſchen Gberflächen behandlungen abbog. Dieſe gekünſtelte 
Blüte des Backſteinrohbaus ging auf den Einfluß einer ungewöhnlich wir⸗ 
kungsmächtigen Perſönlichkeit zurück. 

Es iſt einer der ironiſchen Zufälle der künſtleriſchen Entwicklung, daß 
in dem gleichen Jahre, in dem Chateauneuf und Bülau ihre Tätigkeit in 
Samburg abbrechen mußten, ein Mann in Hannover eine Lehrtätigkeit 
am dortigen Polytechnikum begann, die faſt fünfzig Jahre lang mit beiſpiel⸗ 
loſem Erfolg dem gotiſchen Backſteinbau galt. Es war Conrad wilhelm 
Safe (1818—1902). Sein Typus ift ähnlich, wie der Friedrich von Schmidts, 
nur neigt fein weſen mehr zur gelehrten Werkgerechtigkeit, ein allgemeiner 
Zug in Nord- und Mitteldeutſchland, wo der Verfaſſer eines „Lehrbuch der 
gotiſchen Conſtructionen“, Georg Gottlieb Ungewitter (1820—64) neben 
Safe als Theoretiker eine große Rolle zu fpielen beginnt. Safe aber wird 
einer der größten Praktiker, die je in Deutſchland tätig waren: er baut 
Bahnhöfe und Poſtgebäude, das Provinzialmuſeum in Sannover und den 
Rieſenbau des Schloſſes Marienburg bei Nordſtemmen —, vor allem aber 
Birchen, von denen er mehr als hundert in die welt ſetzt. Das alles entſteht 
unter echter Begeiſterung als Ausfluß einer kräftigen Derfönlichkeit. Der gotiſche 
Einfluß erſtreckt ſich vom Bau auch auf Möbel und Gerät, aber es bleibt 
nicht aus, daß er unter den Zänden der Schülerſcharen bald ganz zum leeren 
Formalismus wird. 


) Vgl. Schumacher, „Die neuen Regungen des Samburger Backſteinbaus in der Mitte des 
19, Jahrhunderts“. Zentralblatt der Bauverwaltung. 1923. Nr. II 23. 
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Man muß im Geiſte die Geſtalt von Conrad Wilhelm Safe neben der Geſtalt 
Gottfried Sempers ſehen, wenn man fih die künſtleriſche Lage dieſes Zeit- 
abſchnitts recht vergegenwärtigen will. Sie hat ſich zu den äußerſten Gegen⸗ 
ſätzen entwickelt. Die „Verblaſenheit“ der Romantik verſchwindet ganz und 
löſt ſich auf in ein feſtumriſſenes ſtiliſtiſches Spezialiſtentum. Das wäre ein im 
höheren Sinn ziemlich gleichgültiger Vorgang, wenn er nicht eine tiefere 
Regung grundſätzlicher Art widerſpiegelte. 

Die Architektur hat um die Mitte des Jahrhunderts endgültig den Inſtinkt 
des Unbewußten eingebüßt. Seit ſie vom Baume der hiſtoriſchen Erkenntnis 
gegeſſen, hat fie ihre Unſchuld verloren und von nun an hören ihre ernſthaften 
Vertreter nicht auf, ſich um die Frage nach „Gut und Böſe“ den Kopf zu zer⸗ 
brechen. Die kunſtphiloſophiſche Überlegung, die bei Schinkel noch den Cha⸗ 
rakter der gelegentlich formulierten Lebensweisheit trägt, wird bei Semper, 
Bötticher, Saſe oder Ungewitter zur durchdachten Lehre. Das geiſtige Ringen 
geht um ein gefeſtigtes Glaubensdogma und ſpitzt ſich in der Baukunſt zum 
erſtenmal zu der Frage zu, die von nun an nicht mehr zur Ruhe kommt: „Was 
iſt Wahrheit?“ — Die Frage wird mit gleicher Entſchiedenheit völlig verſchieden 
beantwortet, und die Verkörperung dieſer Verſchiedenheit iſt das ſeltſame 
Paar: Safe neben Semper. 

Die eine Partei geht von der Anſicht aus, daß die architektoniſche Formenwelt 
ausſchließlich aus konſtruktiven Bedingungen hervorgegangen ſei und nur aus 
dieſen weiterentwickelt werden könne. Sie ſieht die „Wahrheit“ in dem deut⸗ 
lichen Servorkehren dieſer konſtruktiven Elemente und glaubt, eben hierfür 
in der Gotik die unüberbietbare Lehrmeiſterin zu finden. e 

Die andere Partei ſagt, um mit Semper zu ſprechen: „Die Form, die zur 
Erſcheinung gewordene Idee, darf dem Stoffe, aus dem ſie gemacht iſt, nicht 
widerſprechen, allein es iſt nicht abſolut notwendig, daß der Stoff als ſolcher 
zu der Kunfterfcheinung als Faktor hinzutrete.“ Sie ſucht die „Wahrheit“ in 
dem ſymboliſchen Wert der Formen. Solche ſymboliſchen Werte ſieht ſie in 
den Bildungen, die auf die Antike zurückgehen, als etwas Allgemeingültiges 
entwickelt. Sans Semper ſagt von ſeinem Vater: „In den architektoniſchen 
Ordnungen, Profilen, Ziergliedern und Ornamenten fab er keinen äußerlichen 
Prunk, welcher dem konſtruktiven Bern beliebig angeklebt werden könne, 
ſondern er faßt ſie als bedeutungsvolle Symbole auf, welche theils die dynamiſchen 
Funktionen des Tragens, Verbindens, Getragenwerdens, theils die Beſtimmung 
des Gebäudes in idealer Weiſe ausſprechen ſollten.“ 

So erkennt die Zeit wohl den Unterſchied zwiſchen einer materiell⸗techniſchen 
und einer ideell⸗ſymboliſchen „Wahrheit“ in der Baukunſt, aber ſie hat nicht 
die Kraft zu einer ſelbſtändigen Schöpfung, in der beide ihre Gegenſätzlichkeit 
verlieren und in eins verſchmelzen. Das war unmöglich, ſolange man die Be⸗ 
ſtätigung feines Wabrbeitsbegriffes in den fertigen Ergebniſſen früherer Zeiten 
ſuchte, und fie nicht felber aus eigener Kraft zu erarbeiten wagte. 
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B. Die bauliche Geſamtaufgabe 
Sierzu die Abbildungen 47 bis 85 


1. Techniſche Regungen. während die Rünſtler in dem Widerſpiel dieſer äfthe- 
tiſchen Fragen das Problem der Zeit ſahen, zog es in Wahrheit an ganz anderer 
Stelle als dunkle Wolke empor. Dieſe Wolke formte ſich allmählich zu einem 
Geſpenſt, das noch heute am Simmel der zeit ſteht. 

was wir meinen, hat Seinrich von Treitſchke in ſeiner „Deutſchen Geſchichte 
im 19. Jahrhundert“ in die Worte gekleidet: „Erſt um das Jahr 1840 be⸗ 
gonnen mit den Fabriken und den Börfen, den Eiſenbahnen und den Zeitungen 
auch die Klaſſenkämpfe, die unſtete Haft und das wageluſtige Selbſtgefühl der 
modernen Volkswirtſchaft in das deutſche Leben einzudringen. Bis dahin ver⸗ 
harrte die Mehrheit des Volkes noch in den kleinſtädtiſchen Gewohnheiten der 
erſten Friedenszeiten, ſeßhaft auf der väterlichen Scholle, im hergebrachten 
Handwerk ſtill geſchäftig, zufrieden mit den beſcheidenen Genüſſen des un- 
geſchmückten Sauſes.“ 

Wie auf einen Schlag regten fih überall in Deutſchland Kräfte, um diefe 
kleinſtädtiſchen Gewohnheiten zu ſtören. Es iſt ſymboliſch für dieſe entſchei⸗ 
dende Anfangszeit der vierziger Jahre, daß 1842 Robert Mayer das Geſetz der 
Erhaltung der Energie entdeckte, es gab gleichſam der jahrhundertelangen 
Perpetuum ⸗mobile⸗Sehnſucht der Menſchen eine neue und entſcheidende Wen- 
dung. Auf neuem wege begann man der Naturkraft auf ihre Geheimniſſe zu 
kommen, man fing an ſie zu bändigen und umzuformen. Man formte damit 
das eigene Leben um. Das kündigte ſich in dieſen Jahren an: 1837 wurde der 
Morſe⸗Telegraph erfunden; 1838 entftand die Eiſenbahn Berlin Potsdam; 
1842 begann der regelmäßige Dampferverkehr Bremen New Zort, 

Der eine große Faktor, der in das architektoniſche Leben eingriff, der Ver⸗ 
kehr kündigte feine Serrſchaft auf die verſchiedenſte Weiſe an. 

1842 donnerte in Deutſchland der erſte Dampfhammer. Während der Frei- 
herr von Stein ſchon vor 15 Jahren gerufen hatte: „Wir find übervölkert, 
haben überfabriziert, überproduziert, find überfüttert. Nicht möglichite Pro- 
duktion von Lebensmitteln und Fabrikmaterialien iſt der zweck der bürgerlichen 
Geſellſchaft —“ wurden die rheiniſchen Induſtriellen im Anfang der vierziger 
Jahre eine immer entſcheidendere Macht in Deutſchland. Im Zuſammenhang 
mit der Entwicklung der Eiſenbahnen begannen ſie, die wirtſchaft in großem 
Stil zu organiſieren. Bankgründungen und Aktiengeſellſchaften tauchen zum 
erſtenmal in Verbindung mit Fabrikunternehmungen auf. 

Der zweite große Faktor, der in das architektoniſche Leben eingriff, die 
Induſtrie, war in ihrem Serrſcherzug nicht mehr aufzuhalten. 

Im gleichen Jahre 1842, in dem Friedrich wilhelm IV. den Grundſtein zum 
Dombau legte, wurde in demſelben Köln die „Rheiniſche Zeitung“ gegründet. 
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Ihre eifrigen Mitarbeiter waren der große Wirtſchaftsorganiſator Meviſſen und 
fein Kreis —, ihr Redakteur wurde Karl Marx. Seltſames Bild, das den Gründer 
des „Schwanenordens“, den Gründer des Bankvereins und den Gründer der 
Sozialdemokratiſchen Partei auf der gleichen Platte zeigt! Alle drei ſind in 
ihrer Art beſeelt von menſchenfreundlichen Gedanken, ſie glauben alle drei, 
den Schickſalsruf ihrer Epoche erkannt zu haben. Die Zeit beginnt, wo die 
entgegengeſetzten Antworten auf dieſen Ruf ſich verfeſtigen und ſich in be⸗ 
ſtimmten Menſchengruppen materialiſteren. Die Volksbeglückung des Königs 
führt zum ſtändiſchen Feudalismus, die Volksbeglückung Meviſſens zum wirt- 
ſchaftlichen Liberalismus, die Volksbeglückung von Marx zum klaſſenkämpfe⸗ 
riſchen Marxismus. 

Der dritte große Faktor, der in das architektoniſche Leben eingriff, die neue 
Menſchenſchichtung, beginnt, ihre Anſprüche gebieteriſch zu erheben. 

Seit 1840 trat — nach einem Ausſpruch des Direktors des Preußiſchen Sta- 
tiſtiſchen Büros — zum erſtenmal die Wohnungsnot hervor. 1844 ſammelte 
Friedrich Engels die Eindrücke, die zu dem weltbewegenden Buch „Die Lage 
der arbeitenden Klaſſen in England“ führte. Der Aufſtand der ſchleſiſchen 
Weber vom gleichen Jahre gab einen grellen Blick in verwandte deutſche 
Zuſtände. 

Der vierte große Faktor, die ſoziale Not, kündigte ſich an, die in das archi⸗ 
tektoniſche Leben vor allem in Form der Wohnungsfrage eingriff. 

Zunächſt erkannte die Architektur nicht, daß alle diefe Zeichen, die am Simmel 
ſtanden, auch ihr galten. Die Ahnung davon dämmerte zuerſt im Runſtgewerbe. 
Das iſt bemerkenswert, denn auch fünfzig Jahre ſpäter, begann das Bewußtſein 
für die Lage der Zeit ſich zuerſt im Kunftgewerbe zu regen. Genauer betrachtet 
iſt das kein Wunder, denn während die Wirkungen in der Architektur ſich indirekt 
äußern, ergriff die Induſtrialiſierung, die feit 1840 in den größeren Städten 
begann, das Kunftgewerbe fo unmittelbar und handgreiflich, daß man es 
unmöglich überſehen konnte. Die Maſchine entfaltete ihre Macht: „das Schwie⸗ 
rigſte und Mühſamſte erreicht ſie ſpielend mit ihren von der Wiſſenſchaft erborg⸗ 
ten Mitteln; der härteſte Porphyr und Granit ſchneidet ſich wie Kreide, poliert 
ſich wie Wachs, das Elfenbein wird weich gemacht und in Formen gedrückt, 
Kautſchuk und Guttapercha wird vulkaniſiert und zu täuſchenden Nachahmun⸗ 
gen der Schnitzwerke in Holz, Metall und Stein benutzt, bei denen der natürliche 
Bereich der fingierten Stoffe weit überſchritten wird. Metall wird nicht mehr 
gegoſſen oder getrieben, ſondern mit jüngſt unbekannten Naturkräften auf 
galvanoplaſtiſchem Wege deponiert. — Die Maſchine näht, ſtrickt, ſtickt, ſchnitzt, 
malt, greift tief ein in das Gebiet der menſchlichen Runſt und beſchämt jede 
menſchliche Geſchicklichkeit. Das ſind Worte, in die Gottfried Semper halb voll 
Bewunderung, halb voll Schrecken ausbricht, als er in London auf der Welt- 
ausſtellung von 1851 ſieht, was im vorangegangenen Jahrzehnt entſtanden ift. 
In feiner berühmt gewordenen Schrift „Wiſſenſchaft, Induſtrie und Runſt“ 
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(1852) charakteriſtert Semper treffend die Umwälzungen und Gefahren, die dem 
Werk der kunſtgeübten Hand durch die Induſtrialiſierung mittels der Maſchine 
drohen. — Ein Erſtes — fo führt er aus — iſt das Unvermögen, den Reichtum 
an Möglichkeiten, die die Maſchine bietet, richtig zu meiſtern. Nur die Gegen- 
ftände, bei denen der „Ernſt des Gebrauches“ keinen unnützen Zierrat geſtattet 
und die Veredelung nur innerhalb der ſtreng vorgezeichneten Form ihrer Be⸗ 
ſtimmung vor fih gehen kann (Wagen, waffen, Inſtrumente), find dieſer Gefahr 
einigermaßen entrückt. Ein Zweites iſt das Verwiſchen der Eigentümlichkeiten, 
die entſtehen, wenn eine and mit einem Materiale ringt. Dies Ringen erzeugt 
„Urmotive“ und ſtiliſtiſche Urgewohnheiten, die nicht ungeſtraft verſchwinden 
dürfen, aber ebenſowenig ungeſtraft verpflanzt werden können. Ein Drittes iſt 
die Entwertung nicht nur des Produktes, ſondern der Arbeit ſelbſt durch die 
Maſchine. Sie birgt die Gefahr in ſich, daß dieſe Entwertung ſich auch auf die⸗ 
jenigen Werke erſtreckt, die wirklich mit der Sand hergeſtellt werden. 

Das etwa waren die Sorgen, die den Rünſtler bewegten, und fie alle find 
tauſendfach gerechtfertigt worden. Aber während England durch des Prinz- 
gemahl Albert weiſes Verſtändnis die Folgerungen daraus zog und mit Sem⸗ 
pers Silfe die Runſtſchule in „Marlborough⸗Souſe“ gründete, aus der das 
South ⸗Renſington⸗Muſeum hervorgegangen ift, fand Deutſchland nicht die 
Kraft, fih zu wehren. Erſt fünfzig Jahre ſpäter nahm es nach einem unerhoͤrten 
Leidensweg den doppelten Rampf auf, den es zu kämpfen galt: den Rampf 
gegen die Maſchine, um dem Handwerk die Sebiete zu retten, auf denen es 
unerſetzlich war, und den Rampf im Bunde mit der Maſchine, um aus der neuen 
Kraft das herauszuholen, was nur ſie zu leiſten vermochte. 

Wurden die Probleme der beginnenden Techniſierung des Lebens dem ung, 
gewerbe gegenüber wenigſtens von vorausſchauendem Rünſtlergeiſt erkannt, fo 
blieben ſie der Architektur gegenüber den künſtleriſch Schaffenden ſo gut wie 
verborgen. Die Entwicklung des Verkehrs und ſeiner Anlagen, die neuartigen 
Arbeitsmethoden der Induſtrie, die ſoziale Umſchichtung, die ein neu herauf⸗ 
kommender Arbeiterſtand mit ſich brachte, vor allem die drängende Not der 
wohnungsfrage, die damit zuſammenhing, — das alles ſtellte an die architek⸗ 
toniſche Grganiſation des zuſammenlebens der Menſchen Anforderungen, die 
alle anderen Fragen des Bauens hätten übertönen müſſen. Niemals ver- 
langte eine Zeit mehr vom Architekten ſich als „Städtebauer“, nämlich als 
ſoziologiſchen Dirigenten zu fühlen, als dieſe Zeit. Und wie ſtand es mit dem 
Städtebau? 

2. Aſthetiſche Regungen, Ehe man fih dem Ausdruck tiefer Enttäuſchung 
hingibt, den diefe Frage auslöft, muß man einige CLeiſtungen auf dem Gebiet des 
aͤſthetiſchen Städtebaues gebührend hervorheben. Der Sinn für monumentale 
künſtleriſche Zuſammenhaͤnge ift nicht ganz ausgeſtorben. In Berlin verſucht man 
der Spree⸗Inſel beim Bau der Nationalgalerie eine Art „Nunſtforum“ ab- 
zugewinnen, in München iſt die Anlage der Maximilianſtraße, wenn man von ihrer 
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Architektur abſieht, eine eindrucksvolle Leiſtung. Vor allem aber ift der neue 
Bebauungsplan von Wien hervorzuheben, der aus Ludwig von Förfters Sand 
hervorgeht. Seine Bedeutung liegt in der Größe der Idee und in ſeiner Frei⸗ 
flächenpolitik, denn künſtleriſch entbehrt das impoſante Gebilde der Ringſtraße, 
wie Camillo Sitte 1889 treffend nachgewieſen hat, der wirklichen Kaumgeſtaltung. 
Eigentlich hat Semper ſchon 1879 diefe Kritik in feinem Plan für die Muſeums⸗ 
gruppe dadurch geübt, daß er die einſeitige Aufreihung architektoniſcher Schau⸗ 
ftücke auf der Ronkaven des Ringes aufhebt und kühn auf die andere Seite der 
Ringftraße herübergreift, die er mit zwei mächtigen Triumphtoren zuſammen⸗ 
faſſend überbrückt. Dieſer Plan war die künſtleriſche Söchftleiftung der Epoche, 
die leider verſäumt hat, die ſtädtebauliche Geſtaltungskraft eines Semper aus- 
zunützen: er blieb ebenſo im Fragmentariſchen ſtecken, wie die Abſichten, die 
Semper für den Zwingerplatz in Dresden verfolgte, und auch die wahrhaft großen 
Gedanken, die er für den Wiederaufbau Hamburgs nach dem Brande des Jahres 
1842 hatte, bringen ihm nur Enttäuſchungen, wenn fie auch indirekt ihre 
Wirkung nicht verfehlten. 

3. Soziologiſche Kegungen. Dieſer gewaltige Brand hat dadurch, daß er die 
zweitgrößte Stadt Deutſchlands dazu zwang, 3 Jo ha ihres Körpers neu zu formen, 
ein Muſterbeiſpiel dafür gegeben, wie man um die Jahrhundertmitte die wichtigſte 
und ſchwerſte Aufgabe anfaßte, die der Zeit geſtellt war, die Aufgabe, den Uber, 
gang der großen Stadt zur „Großſtadt“ zu vollziehen. Das, was in Samburg 
geſchah, iſt deshalb wert, etwas genauer betrachtet zu werden. Das Problem tritt 
uns hier in äußerſter Zuſpitzung entgegen, denn ſicherlich war Samburg in der 
erſten Hälfte des 19. Jahrhunderts eine entzückend maleriſche Stadt, aber es glich 
der „Frau welt“, von der die mittelalterliche Dichtung berichtet, daß ſie von vorne 
betrachtet, als die reizvollſte der Frauen erſcheint, von rückwärts betrachtet aber 
ſich zeigt voller Schwären und greulichem Gewürm. Rein Fürſtenwille hatte den 
Wirrwarr ſeiner Baublöcke durch große Achſen aufgeweitet, der große Brand 
zwang den Bürgerwillen, ſich dieſer Aufgabe ſelber bewußt zu werden. Ein 
Ingenieur, der Engländer Lindley, der gerade die Bahn von Samburg nach 
Bergedorf vollendet hatte, machte, unterſtützt von einer „Techniſchen Com⸗ 
miſſion “, den erſten Plan zum Wiederaufbau. Das war inſofern vernünftig, als 
die moderne Großſtadt ſich auf Grundlagen aufzubauen hat, die Ingenieur⸗ 
technik ſchaffen muß. Unter den Dingen, die von Grund aus umgeſtaltet werden 
mußten, ſteht als erſtes die Abwaſſerfrage: ſtatt ſeinen Unrat wie bisher in die 
Waſſerarme der „Fleete“ zu leiten, führte Samburg als erſte deutſche Stadt eine 
groß angelegte Schwemmkanaliſation ein; daran ſchließt ſich als zweites die 
Waflerverforgung: Samburg legte eine große „Waſſerkunſt“ an, ſtatt fein 
Trinkwaſſer aus eben dieſen verſchmutzten Fleeten zu beziehen; — als drittes, die 
Beleuchtungsfrage: Samburg ſchuf fih eine Gasanſtalt, Gott der bisherigen 
Beleuchtung durch Tran und Gl; als viertes die Regelung der Mehlverſorgung, 
deren Mühlen bisher die Schiffbarkeit zwiſchen dem Hafen und den Alſterbecken 
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unterbunden und dieſen Waſſerflächen eine ſtets wechſelnde Spiegelhoͤhe gegeben 
hatten; endlich eine Reform der Straßen verkehrszüge, deren Breite bisher auf 
Sauptſtrecken zwiſchen ſieben und neun Meter betragen hatte. 

Das alles muß hervorgehoben werden, weil es zum erſten Male etwas zeigt, 
was die Architekten erſt lernen mußten und lange Zeit nicht gelernt haben: 
daß Städtebau ſich durchaus nicht nur in Bauwerken abſpielt, ſondern zunächſt 
in der Bewältigung der neuen techniſchen Möglichkeiten beſteht, die eine neue 
Seit zur Verfügung ſtellt; fie führen zu einem immer verwickelteren Aderſyſtem 
des großen Bautenkörpers, das nicht etwa eine Sache für fih ift, ſondern richtig 
in ihn eingebettet werden muß. Das Hamburger Beiſpiel zeigt aber auch höchſt 
lehrreich die Gegenſeite dieſer Erkenntnis, nämlich, daß Städtebau trotz alles 
Techniſchen eine geſtalteriſche Aufgabe bleibt. Lindleys Plan war der Inbegriff 
architektoniſchen Unverſtandes, und trotzdem wäre er wahrſcheinlich in der Saſt 
der Not ausgeführt worden, wenn dem Ingenieur nicht im letzten Augenblick 
ein Architekt gegenübergetreten wäre: Semper machte einen Gegenplan, der 
an Großartigkeit der Platzgeſtaltungen dem Wiener Plan febr nahe ſteht. Er 
wurde als läſtige Einmiſchung beiſeite geſchoben, aber er weckte in dem Vor⸗ 
ſitzenden der „Techniſchen Commiffion“, Alexis de Chateauneuf, das künſtleriſche 
Gewiſſen, und fo entſtand ſchließlich in einem höchſt merkwürdigen Widerfpiel 
von Semper und Chateauneuf der Plan, der zur Ausführung gekommen iſt. 
Er zeigt den ſtädtebaulich wirkungsvollen hakenförmigen Zuſammenhang 
zwiſchen Binnenalſter und Rathausplatz, eine Platzform, die nur im Markus⸗ 
platz von Venedig ähnlich vorhanden iſt. Lichtwark ſagt von dem Ergebnis: 
„Ich wüßte nicht, daß um dieſelbe Zeit in Europa etwas Bedeutenderes geſchaf⸗ 
fen wurde, ſelbſt in Paris nicht.“ Er denkt an die weltberühmte ſtädtebauliche 
Arbeit, die Saußmann dort 184145 entfaltete. 

Die „Techniſche Commiſſton“ begnügte fih nicht mit dieſem Plan, fie entwarf 
durch Chateauneufs Sand die Alſterarkaden, und fie legte gleichmäßige Gebäude- 
hohen an den Sauptplätzen feft; fo entſtanden an Stelle der maleriſch aufgelöften 
mittelalterlichen Städtebilder klare, feſt umgrenzte Räume; der Rathausplatz 
erhielt trotz zahlreicher Architekten einen einheitlichen Charakter, und die Binnen⸗ 
alſter wurde jetzt erft ein Raum!). i 

Aber gerade folh bewußtem äfthetifhen Vorgehen gegenüber ift es für die 
Grenzen des Verſtändniſſes der Zeit bezeichnend, daß alle Bemühungen der 
Commiſſion, der ganzen Stadt eine neue Bauordnung zu geben, am einmütigen 
widerſtand der Bevölkerung ſcheiterte. Man hielt es für ausreichend, in dem 
neuerbauten Gebiet einige Beſtimmungen zu erlaffen, die dem Ceuerſchutz 
dienten, und erf 1865 wurden in einem durchaus ungenügenden Baugeſetz 
gewiſſe allgemeine Bedingungen für die innere Stadt feſtgelegt, die vor allem 
die Zöhenentwicklung an den Straßen regeln ſollten. Daß man aus ſozialen 


) Vgl, Schumacher. Wie das Kunſtwerk „Samburg“ nach dem großen Brand entſtand. 
Verlag Ernſt Curtius, Berlin 1920. 
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Gründen die Formen der baulichen Geſtaltung des Hausorganismus beeinfluſſen 
muß, wenn die Menſchen immer mehr mechaniſch aneinandergepfercht werden, 
war den leitenden Rreifen noch nicht zum Bewußtſein gekommen: die Wohnungs⸗ 
frage, dieſe Frage aller Fragen, blieb unberührt. 

Das iſt das Bild der beſten ſtädtebaulichen Geſamtleiſtung der Zeit. Durch 
die Mitarbeit von Rünſtlern erhielt fie ihre Werte. Wo in Deutſchland diefe 
Mitarbeit fehlte, blieb nur eine Sammlung aller Mängel übrig, welche die 
damalige ſtädtebauliche Erkenntnis aufwies, und dieſe Mängel wurden geſetzlich 
verewigt. Dafür iſt der Bebauungsplan, den ſich die größte deutſche Stadt, 
Berlin, in den Jahren 1858—62 gab, ein beredtes und berüchtigtes Zeugnis). 
wenn man ſolche Arbeiten ſieht, durch welche die Daſeinsbedingungen vieler 
Tauſende von Menſchen unnötigerweife zur Qual geworden find, liegt etwas 
Tragiſches darin, daß es in dieſen erſten Jahren der Entſcheidung über den 
ſozialen Weg der Architektur Männer gab, die die Forderung der Zeit erkannten, 
die laut riefen und die nicht gehört wurden. Ja, ſie erkannten nicht nur die 
Forderungen, ſondern auch die Richtung, in der man die Löſung ſuchen mußte. 
Als Victor Aimé Suber 1844, im gleichen Jahre wie Engels, England Fennen- 
lernte, erhob er zwar auch leidenſchaftliche Klagen, aber fie mündeten in den 
erſten Vorſchlag einer Arbeiter⸗Gartenſtadt. Auf jungfräulichem Lande wollte 
er mit vereinter Hilfe des Staates und freier Vereine ſiedeln; Saͤuschen und 
Garten ſollten den Arbeiter ſeßhaft machen. 1850 gelang es ihm, in zuſammen⸗ 
arbeit mit dem weitſichtigen Architekten C. W. Hoffmann und mit Unter- 
ftügung des Prinzen von Preußen eine „Berliner Baugeſellſchaft“ für Arbeiter- 
häuſer auf genoſſenſchaftlicher Grundlage ins Leben zu rufen, die aber durch 
Mangel an Mitteln ihre Abſichten nur in kümmerlichſter Form verwirklichen 
konnte. 

Alle ſolche Gedanken lagen den Männern völlig fern, die nach hundertjähriger 
Pauſe der Stadt Berlin die Marſchroute ihrer Entwicklung vorſchrieben. Von 
den beiden Inſtrumenten, die hierfür zuſammenwirken, Bauordnung und 
Bebauungsplan, hatte der Staat im kurzſichtigen Rampf gegen den Steinſchen 
Gedanken der Selbſtverwaltung der Städte die Bauordnung ſelbſt in der Sand 
behalten. In mißverſtandenem Liberalismus gab ſie den Grundbeſitzern die 
größten Baufreiheiten bezüglich Söhe und Sofabſtand der Bebauung: an 
Straßen über IS m konnte beliebig hoch gebaut werden, Höfe brauchten nur 
5,3 m im Quadrat zu fein: damit war der hohen Mietshauskaſerne und ihren 
luftloſen Sinterhöfen der Weg geebnet. Der Stadt blieb es vorbehalten, zu dieſer 
Bauordnung den Bebauungsplan zu machen und die Straßen auszuführen, 
aber infolge nicht endender Rompetenzkonflikte wurde er ſchließlich nicht von 
der Stadt, ſondern vom ſtaatlichen Polizeipräſidenten aufgeſtellt. Dieſer Plan 
hätte durch feinen Zuſchnitt dem Unheil der Bauordnung in weitem Maße 
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ſteuern können, Gott deffen ließ er Baublöde entſtehen, deren übermäßige Tiefe 
nur durch die reſtloſe Ausbildung zu Sinterhöfen wirtſchaftlich ausgenutzt 
werden konnte, fo daß der Boden bereitet war, auf dem die gefährlichen Srei- 
heiten der Bauordnung fih wuchernd entfalten konnten. Die größte und ärgſte 
Mietskaſernenſtadt der welt war dadurch geboren. Erſt dreißig Jahre ſpäter 
verſuchte man, in zaghafter und ungenügender Weiſe an dieſer Mißgeburt 
wenigſtens etwas zu operieren, beſeitigen ließ ſie ſich nicht wieder. 

Dieſe Schilderung iſt nötig, nicht ſo ſehr um ihrer Anklage willen, ſondern 
damit man ſieht, daß ſich die Verantwortung für die architektoniſche Phy⸗ 
fiognomie der Städte von dieſem Zeitpunkt an zu verſchieben beginnt. Sie iſt 
nicht mehr eine Sache der Architektur, ſie wird in erſter Linie eine Sache der 
Geſetzgebung und der Verwaltung. Es beginnt ein erbitterter Rampf zwiſchen 
dem Fachmann und dem behördlichen Verwaltungsmann, der bis zum Jahre 
1930 nicht ausgekämpft war. Nicht als ob alle Fachmänner gewußt hatten, was 
nottat, aber wenn fie es wußten, fehlten ihnen die Kompetenzen, um es durd- 
zuſetzen: die Grundbeſitzer und Bauunternehmer erwieſen ſich meiſtens als 
mächtiger wie ſie. Unter dem Stichwort „Wirtſchaftsintereſſe“ bahnte ihnen 
der Juriſt den Weg, meiſtens im Unklaren über den Grad der Auswirkung ſeines 
Tuns. Denn es iſt nicht leicht, die Folgen, die ein Bebauungsplan für die archi⸗ 
tektoniſche Geſtaltung und dieſe Geſtaltung für den ſozialen Zuſtand eines 
Baugebietes hat, aus einem Plan herauszuleſen. Die dadurch bedingte Ahnungs⸗ 
loſigkeit läßt dieſe erſten verhängnisvollen Anläufe eines ſozialen Städtebaus 
noch im Licht der Unſchuld erſcheinen; als man die Folgen ſah, nicht eingriff und 
es beſtenfalls dem Architekten überließ, ſich im Rampf mit dem Unheil, dem er 
Form geben ſollte, aufzureiben, begann die Schuld. Sie ſchwebt über der ganzen 
weiteren Entwicklung. 

Als nach 1870 die beiſpielloſe Bautätigkeit in Deutſchland einſetzte, die noch 
heute das Bild unſerer nächſten Umwelt im weſentlichen beherrſcht, fand ſie 
unter dem Begriff „Architektur“ gar nicht mehr etwas Einheitliches vor: die 
aſthetiſche, die ſoziologiſche und die praktiſche Seite des Bauens klafften aus- 
einander. Früher waren ſie ein und dasſelbe geweſen. 

Die ſoziologiſche Seite begann fih zu mechanifieren in Form von Beban- 
ungsplänen und Bauordnungen. Soweit fie nicht in den Zänden der Juriſten 
lagen, galten ſie immer mehr als Sache der Ingenieure, denn beim Ingenieur 
gab es eine gewiſſe Grenze, wo man ihm die Überlegenheit des Sachverſtandes 
nicht ſtreitig machen konnte; die Grenze, wo die Unwägbarkeiten architektoni⸗ 
ſchen Geſtaltens beginnen, läßt ſich nicht ſo deutlich ziehen. 

Auch die praktiſche Seite, — das foll heißen, die Geſtaltung der rein praf- 
tiſchen Bedürfniſſe, die mit der techniſchen Entwicklung der Zeit zuſammen⸗ 
hingen —, entglitt dem Architekten immer mehr. Zum Teil durch ein bau- 
liches Unternehmertum, das ſich herausbildete und im Bauen nur noch die 
Geſichtspunkte des Geſchäftes hervorkehrte, teils durch den Hochmut der 
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Architektenſchaft, die dieſe praktiſchen Aufgaben des Arbeitslebens und der 
Maſſenquartiere für unter ihrer künſtleriſchen Würde hielt, antwortete doch der 
Berliner Architektenverein, als ein Wettbewerb für Arbeiterwohnungen 1841 
ausgeſchrieben werden ſollte, daß „eine ſolche Aufgabe zu wenig architektoniſches 
Intereſſe biete“. 

Nur die äͤſthetiſche Seite war dem Architekten übriggeblieben, aber nur 
felten merkte er, wie er durch Sieten bequemen Aufenthalt im „Reich der Kunt” 
immer fremder wurde im Reich des eigentlichen Lebens. 

„Architektur“ wurde mehr und mehr zu einer Runftpflanze. Wenn ſchließlich 
auch noch diefe Runftpflanze Wert und Wirkung zu verlieren drohte, fo lag es 
daran, weil fie ihre Kraft nicht zog aus dem natürlichen Erdreich ihres eigenen 
weſens, ſondern aus der künſtlichen Düngung kunſthiſtoriſcher Einflüſſe. 

In dieſen ſoziologiſchen und künſtleriſchen Wandlungen ſpiegelt ſich das Weſen 
der unklar aber immer heftiger gärenden Kräfte der Zeit, deren Spannungen 
nur durch eine äußere Decke notdürftig verhüllt wurden. Die Gefahren, die 
darin für die Baukunſt lagen, mußten ſich erſt in baulichen Gebilden materiali⸗ 
fieren, ehe man fie wirklich erkannte. Es war für Deutſchland ein Unglück, daß 
der mit 1870 beginnende Zeitabſchnitt alle Möglichkeiten zu einer ſolchen 
Materialiſation überreichlich gab. 


3, Teil 


Won 1870 bis 1900 


I. Bie Stimmung der Zeit 


Mir haben gefeben, in welcher weiſe das Problem „Großſtadt! ſich in den Jahren 
von 1840 bis 1870 ankündigte. Unheimliche Mächte traten in den Bereich baulichen 
Tuns, Mächte techniſcher, geiſtiger, ſozialer Natur, aber noch ſtanden ſie wie hinter 
einer Wolke: das „Künſtleriſche“ konnte fih dem Schatten dieſer Wolke noch in 
vielen Fällen entziehen. Jetzt erſt enthůllten dieſe Mächte immer mehr ihr herriſches 
Geſicht, denn jetzt erſt begann es ernſt zu werden mit dem Begriff „Großſtadt“. 

Der Seher von Weimar hatte bereits ein halbes Jahrhundert vorher eine Viſton 
deffen gehabt, was entſtehen ſollte. Als Mephiſto dem Fauſt „die Reiche der Welt 
und ihre Serrlichkeiten“ gezeigt hat, um ihn zum „Verweile doch!“ zu verleiten, 
trifft er ſelber ohne Zögern unter alle den verlockenden Eindrücken feine Wahl: 


„Ich ſuchte mir fo eine Sauptſtadt aus, 
Im Berne Bürger⸗Nahrungs⸗Graus, 
Rrummenge Gäßchen, ſpitze Giebeln, 
Beſchränkter Markt, Rohl, Rüben, Zwiebeln. 
Dann weite Plätze, breite Straßen, 
Vornehmen Schein ſich anzumaßen; 
Und endlich, wo kein Thor beſchränkt, 
Vorſtädte, grenzenlos verhängt. 
Da freut ich mich an Rollefutfchen 
Am lärmigen Sin⸗ und Widerrutſchen, 
Am ewigen Sin⸗ und Widerlaufen 
14 7 A 
Zerſtreuter Ameis⸗Wimmelhaufen. (il. rel, A Arth 
Der ganze Kittel des Reizes von ſozialem Gegenſatz, von nervöſer Bewegung, 
von buntem Geräuſch, von ſuggeſtiver Weite, von geſellſchaftlichem Schein 
wird empfunden. Aber Fauſt ſtellt dieſem Lockbild ſein Ideal entgegen, es heißt 
Landgewinnung. Er will im Gegenſatz zur großen Stadt „der Völker breiten 
wohngewinn“, und nennt ſolches Seßhaftmachen auf neugewonnenem 
Boden „des Menſchengeiſtes Meiſterſtück.“ Als Goethe 1831 den zweiten Teil 
feines „Fauſt“ als Teftament für die kommende Generation einſiegelte, war 
der letzte Sinn dieſes Teſtamentes der Sinweis auf eine Aufgabe, deren nent, 
rinnbare Bedeutung man erſt hundert Jahre ſpäter ganz erkannte: das Siedeln. 
1. Geiltige Eintlüſte. Die Mächte, die jetzt für die Baukunſt immer mehr 
hinter ihrer Wolke hervortreten, wußten nichts von dem Idealismus ſolchen 
Tuns, fie trugen den Stempel des Materialismus. 1841 hatte Ludwig 
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Feuerbach, der Verfaſſer vom „Weſen des Chriſtentums“ noch fagen können: 
„Im Gebiet der Natur gibt es noch genug Unbegreifliches, aber die Geheim⸗ 
niſſe der Religion, die aus dem Menſchen entſpringen, kann er bis auf den 
letzten Grund erkennen.“ Die beſcheidene Seite dieſes unbeſcheidenen Wortes 
ſchien inzwiſchen immer mehr an Bedeutung zu verlieren: 1854 erſchien Karl 
Vogts „Röhlerglaube und Wiſſenſchaft“, 1855 Büchners „Kraft und Stoff“ 
und ſolche Schriften verbreiteten den Wahn, daß es doch „erſchaffene Geiſter“ 
gäbe, die auch „ins Innere der Natur“ eindringen könnten. Endlich ſchien 
Darwin mit ſeiner Entwicklungslehre die philoſophiſch⸗materialiſtiſchen Ten⸗ 
denzen der Zeit von dem objektiven Standpunkt der Naturwiſſenſchaft aus 
zu beſtätigen. Seine entſcheidenden Werke werden zwiſchen 1859 und 1872 ge- 
ſchrieben, in Deutſchland aber werden fie erft durch die Überfesungen der Jahre 
1872 und 1874 verbreitet. Auf die ſeeliſche Haltung der naͤchſten Jahrzehnte 
übt ihr Rationalismus einen maßgebenden, vieles zerſetzenden Einfluß aus. 

Die ſozialen Strömungen, die immer mehr hervortreten, entwickeln ſich 
in paralleler Richtung. Aus den Sphären realen Lebens, in denen fid die erſten 
Schriften eines Engels und Laſſalle noch bewegen, ſteigt die ſozialiſtiſche Be⸗ 
wegung immer mehr in die Sphären einer theoretiſchen Doktrin, die an eine 
mechaniſche Weiterentwicklung des Blaſſenſtaates zum proletariſchen Staat 
glaubt. 1866 gründet Marx die „Internationale“; der zweite Band ſeines 
maßgebenden Werkes „Das Kapital” erſcheint erft nach feinem Tode 1883. Es 
iſt charakteriſtiſch, daß die Bewegung nicht verſucht, das Arbeiterlos praktiſch — 
etwa durch Unternehmungen auf dem Gebiet des Wohnungsweſens — zu 
mildern, nur ihre negative Seite wird von Bebel in feiner Reichstagsrede von 
1871 formuliert: „Krieg den Paläſten“. Es ift die zweite zerſetzende Strömung, 
die durch die nächſte Epoche geht. 

In einer Zeit, in der dieſe beiden materialiſtiſchen Strömungen gedeihen 
konnten, nimmt es nicht Wunder, daß die Technik die materialiſtiſche Seite 
ihres Weſens vornehmlich entfaltet. Dadurch entfremdet ſie ſich dem Reich 
künſtleriſchen Geſtaltens, ſtatt in ihm allmählich heimiſch zu werden. Eine 
eigentümliche Scheidung beginnt, ſich im Bezirk des Bauens durchzuſetzen, eine 
Scheidung zwiſchen Ingenieur und Architekt. Sicherlich gab es viele Aufgaben 
der Technik, die nur Sache des Ingenieurs ſind, aber die Wichtigkeit, die ihnen 
in der materiell eingeſtellten Zeit beigemeſſen wurde, brachte es mit fih, daß 
der Ingenieur auch auf Gebieten zu herrſchen begann, die durchaus Sache der 
Baukunſt ſind. Der Bauberuf ſpaltete ſich nicht nach Bauaufgaben, ſondern 
nach Baumaterialien: Eiſen und Beton wurden das Reich des Ingenieurs — 
Stein, Backſtein und Solz blieben das Reich der Architekten. Das war die 
verhängnisvollſte Zerſetzung, die in das Wachstum der Architektur eingreifen 
konnte; fie verlor, meiſt ohne es zu merken, die Serrfchaft über die Elemente, 
in denen die Keime ihrer Weiterentwicklung lagen. Und nicht nur das, fie verlor 
die Führerrolle in der geſamten Baupolitik, denn wo immer der Ingenieur im 
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Namen der Technik feine Forderungen ſtellte, beugte man ſich feinem Willen; 
Forderungen im Namen der Runſt begannen immer tiefer im Burſe zu fteben. 

Die Gefahr, die in dieſem zerſetzenden Zwieſpalt lag, wurde nun dadurch 
aufs Außerſte geſteigert, daß auch in dem Reſervatgebiet, das der Architektur 
verblieb, Zerſetzung immer mehr um fih griff. Auch hier, im Reiche der künſtle⸗ 
riſchen Dinge, hatte der Verſtand die Serrſchaft an fih geriſſen: es war der 
Verſtand des Siſtorikers, dem dadurch, daß er die vergangene Runft zum Objekt 
ſeiner Studien machte, ein Anſpruch auf die Entwicklungsfragen der lebenden 
Kunſt eingeräumt wurde. Es vollendete fi) damit etwas, was ſich immer 
deutlicher feit Winckelmann angebahnt hatte. Aber während die Runſthiſtoriker 
in dem baulichen Rampf zwiſchen Klaſſik und Romantik ſchließlich doch nur Silfs⸗ 
ſtellung eingenommen hatten, kam jetzt eine zeit, wo fie tonangebend wurden. 

Der Unterſchied iſt nicht etwa eine Machtfrage, ſondern eine Weſensfrage. 
Wenn man in hiſtoriſch ungeſchulten Zeiten auf einen früheren Stilausdruck 
zurückgriff, tat man es, weil man glaubte, in ihm die bewegenden Kräfte der 
Baukunſt ſchlechthin am lebendigſten oder am natürlichſten wirken zu ſehen: 
man wollte nicht etwa eine fremde Sprache ſprechen, ſondern glaubte, die 
Sprache der Architektur wiedergefunden zu haben. Jetzt ſpricht man mit Be⸗ 
wußtſein eine fremde Sprache und ſucht fie möglichſt getreu zu üben, weil fie 
einem unter allen Sprachen, welche die Zeiten entwickelt haben, beſonders fön 
und einer vorliegenden Aufgabe gemäß erſcheint. An die Stelle einer grund⸗ 
ſätzlichen Überzeugung, die zu einer alten Formenwelt gleichſam notgedrungen 
zurückführt, iſt die individuelle Schätzung des Geſchmacks getreten. Wenn man 
aber verſtandesmäßig in einem beſtimmten hiſtoriſchen Stil nach der größten 
Schönheit ſucht, kann es nicht ausbleiben, daß man die Schönheiten auch der 
übrigen Stilepochen eine nach der andern entdeckt. Nach jeder dieſer Schön- 
heiten, die mit Hilfe der hiſtoriſchen Forſchung zu einem neuen Bild zuſammen⸗ 
gefügt wird, ſtreckt man begehrend die Hand aus: die Suche nach dem äſtheti⸗ 
ſchen Ideal des Jahrhunderts wird zur immer neuen Suche unter den aſtheti⸗ 
ſchen Idealen der Jahrhunderte. So wird die hiſtoriſche Stilfrage zum Angel⸗ 
punkt architektoniſcher Intereſſen und prägt ſich dem unbeteiligten Laien als 
die wichtigſte, ja einzige Frage ein, die es einem Architekturwerk gegenüber zu 
beantworten gilt. Dies Siſtoriſch⸗Werden der Architektur macht dem Nicht⸗ 
fachmann ſcheinbar das Mitleben mit baulichen Erſcheinungen leichter, in 
Wahrheit bricht dieſe Art des Betrachtens langſam die Brücke wahren Verſtänd⸗ 
niſſes zwiſchen dem ernſthaft Schaffenden und dem großen Publikum ab. weil 
es die hiſtoriſchen Formen notdürftig Haffifizieren kann, glaubt es ein werk 
bereits zu verſtehen und merkt nicht einmal mehr, daß es die weſensfrage, die 
im betreffenden baulichen Organismus liegt, gar nicht berührt. 

Das alles bahnt ſich auch ſchon vor 1870 bei den in verſchiedenen Farben 
ſchillernden Architekten, wie Gärtner, Ziebland, übt, Leins, Ferſtel uſw. 
an, aber es iſt ein Unterſchied, den man mehr fühlen als beweiſen kann: was 
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dort Romantik war, nämlich ein ſehnſüchtiges Schweifen, das wird jetzt Eklekti⸗ 
zismus, nämlich ein verſtandesmäßiges Wählen. 

Man kann deutlich verfolgen, wie die Geſchmackswellen der nächſten Jahr⸗ 
zehnte mit den kunſtgeſchichtlichen Werken zuſammenhängen, die allmählich 
die früheren Kunſtepochen immer mehr entſchleierten. Die deutſche Renaiſſance, 
deren Geſchichte Wilhelm Lübke 1873 veröffentlichte, wurde der Lieblingsſtil 
der Nachkriegsjahre, kam er doch dem deutſchen Selbſtbewußtſein ebenſo ent⸗ 
gegen wie dem Bedürfnis nach Reichtum der Wirkung. Alle Abwandlungen 
der Spätrenaiſſance werden daneben durchprobiert, bis man endlich mit Cor- 
nelius Gurlitt, der feine „Geſchichte des Barock und Rococco“ 1886 herausgab, 
entdeckte, daß „barock“ und ſogar „Zopf“ kein Schimpfwort ſei, ſondern eine 
Periode der Runſt von höchſtem Reiz und Reichtum bezeichnete. Alle Abwand⸗ 
lungen barocker Stilnüancen gaben bevorzugte Ausdrucksmittel für die zweite 
Hälfte unſeres Zeitabſchnittes. 

Entwickelte ſich ſo die Rolle, welche die aus klaſſiſchen Formen Berger e 
Stile fpielten, im Sinne ihres hiſtoriſchen Zeitablaufs, fo kann man bei den aus 
mittelalterlichen Formen entſprungenen Stilen das Gegenteil beobachten: 
während die Sochgotik urſprünglich den Angelpunkt mittelalterlicher Begeiſte⸗ 
rung bildete, kam man rückwärtsgehend erſt zur Frühgotik und dann zum 
romaniſchen Stil, der fih vielen neuartigen Anforderungen leichter anſchmiegte. 

Aber die mit dieſen zügen angedeuteten Bewegungen geben nicht etwa, wie 
in der vorangehenden Zeit, deutlich erkennbare Linien in den Architektur- 
erſcheinungen, ſondern die Linien ſind im Bilde der Wirklichkeit ganz verwiſcht, 
denn in wahrheit wird in der Mitte der achtziger Jahre in allen hiſtoriſchen 
Stilen gleichzeitig gebaut. Italieniſche, deutſche, franzoͤſiſche, ſpaniſche und 
niederländiſche Renaiſſance — Früh-, Soh- und Spätrenaiſſance —, fürſtliches, 
kirchliches und bürgerliches Barock — Frühbarock, Sochbarock, Zopf und Em⸗ 
pire —, daneben alle entſprechenden Schattierungen der mittelalterlichen Stile: 
das alles wachte im Laufe dieſer Jahrzehnte bald als wirkliches Vorbild, bald 
als Motivfundgrube, bald als belebende Anregung auf, wurde verſtanden, 
mißverſtanden, oder aus Eifer karikiert und ſchließlich noch durchſetzt oder 
wenigſtens begleitet von Gebilden rein techniſchen Charakters aus Eiſen. Denn 
auch das dürfen wir nicht vergeſſen, daß die unſichtbare Rolle, die der ſchmiede⸗ 
eiſerne Träger in der Architektur zu ſpielen beginnt, die bisherigen techniſchen 
Bindungen, die für das künſtleriſche Weſen der hiſtoriſchen Stile vielfach ent⸗ 
ſcheidend find, in weitem Maße löft, und daß die ſichtbare Rolle des eiſernen 
Sprengwerks nicht verſtanden wird, weil man in ihm nur ein bequemes aber 
untergeordnetes Hilfsmittel ſieht, dem eigenes künſtleriſches Leben nicht 
zukommt. 

Das iſt der erſte Eindruck, den man hat, wenn man auf das Geſamtbild der 
deutſchen baulichen Leiſtungen von 1870 bis [900 ſchaut. Eine Zerſetzung der 
künſtleriſchen Vorſtellungswelt. 
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Wenn man ſich klarmacht, daß alle dieſe Momente der Zerſetzung — philo⸗ 
ſophiſche Skepſis — ſoziale Skepſis — künſtleriſche Skepſis — die Atmoſphäre 
bilden, in der die Jahre nach 1870/71 die Architektur zum Schaffen aufriefen, 
verſtehen wir erft die Gefahr, die der große politiſche Sieg für die deutſche Kunſt 
bedeutete: zu den eben angedeuteten Regungen brachte er ein nach äußerer 
Bekräftigung drängendes Selbſtbewußtſein und die wirtſchaftlichen Mittel, es 
zu befriedigen, hinzu. Der „Milliardenſegen“ des Krieges, der angeſichts der 
Größenordnungen, mit denen wir heute operieren, gar nicht ſo ungeheuer 
erſcheinen will, darf nicht als einmalige Zahl betrachtet werden. Deutſchland 
hatte ſich in den vorangehenden Zeiten wirtſchaftlich und techniſch gerüſtet, jetzt 
vervielfältigten fih die Reime, die in feinen Verkehrsanlagen, induſtriellen 
und gewerblichen Unternehmungen ſteckten, unter dem befruchtenden Strom 
des Geldes. Es war nicht in erſter Linie der Staat, der als Mäzen dieſer Epoche 
auftrat, es war die private „Wirtſchaft“ und es war der Treuhänder des Bürger- 
tums, die Stadtverwaltung. Auch dieſe Demokrstifierung des Bauherrn⸗ 
begriffes wirkte mit, die Ungebundenheit in den künſtleriſchen Gelüſten der 
Zeit zu fördern. Die ungeheuren Mittel, die ſich in Stein und Mauerwerk ver⸗ 
körperten, floſſen nicht aus einem einheitlichen Willensſtrom, ſondern aus 
tauſend verſchiedenen individuellen Willensbächen, die fih rückſichtslos ihren 
weg ſuchten. Erſt ſpät entdeckte man die Aufgabe und dann allmählich auch 
die Methode, ſie zu einer halbwegs geordneten Flut zuſammenzufaſſen. Dieſe 
weitere Zerſetzung, die Zerſetzung des Bauherrnwillens, ift nicht unweſentlich, 
wenn man die Bedingungen betrachtet, unter denen die architektoniſche Arbeit 
in dem Abſchnitte nach 1870 begann. 

2. Techniſche Eintlüſte. Die techniſche Schwierigkeit der Aufgabe, die dieſer 
Arbeit geſetzt wurde, darf man nicht unterſchätzen. Noch nie war die Architektur 
vor eine vergleichbare geſtellt worden. Schon ihr Umfang, der im baulichen 
Tun, wo alles, auch das Unbedeutendſte, fih handgreiflich materialiſiert, eine 
beſondere Rolle ſpielt, war ohne Vorgang. Davon vermittelt die Tatſache eine 
gewiſſe Vorſtellung, daß die Stadt Berlin von 1870-1909 von 800000 Ein- 
wohnern auf 1800000 ſtieg. Dieſes Wachstum ift aber nicht etwa eine Wus- 
nahme, prozentual bleibt es ſogar unter dem Durchſchnitt, wie die nachfolgende 
Tabelle zeigt, bei der der irreführende Faktor des Wachstums durch Ein- 
gemeindungen natürlich ausgeſchaltet iſt. 


In den Jahren von 1870-1910 vergrößerte ſich: 


Karlsruhe. .. um das 2,9 fache Leipzig um das 3,48fache 
rn. um das 2,9 fache Würn berg um das 3, fache 
Halle... um das 2,9 fache Mannheim ..... um das 3,94fache 
Hamburg um das 3, osfache Duisburg ...... um das J Jvofache 
Chemnitz um das 3 26 fache Eſſen um das 4,26fache 


Frankfurt a. M... um das 3, 9 fache | Düffeldorf um das 4, ofache 
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Sind das nicht faſt unvorſtellbare Zahlen? Die Aufgabe, die fie andeuten, 
techniſch zu meiſtern, war keine Kleinigkeit, fie gefühlsmäßig zu durchdringen, 
hätte eine künſtleriſche Kraft von konzentrierter Willens- und Glaubensſtärke 
erfordert. Aber ſchließlich war die quantitative Seite der Aufgabe doch nicht ent⸗ 
ſcheidend. Nur wenn man in ihr inneres Weſen einzudringen verſucht, erkennt 
man, was ſie bedeutet: erſt jetzt iſt das Problem, das in den vorangehenden 
Jahrzehnten aufgetaucht iſt, in ſeinem ganzen Ausmaß und mit allen ſeinen 
Anſprüchen zu löſen. Alles Dorangebende war in dem Kampf um dieſe neue 
Geſtaltung nur ein Geplänkel. 

Die Aufgabe „Großſtadt“ iſt gleichbedeutend mit der Bewältigung einer 
Menſchenhäufung, wie fie aus obigen Zahlen erſchütternd ſpricht. Menſchen⸗ 
häufung aber bedeutet nichts anderes, als die Notwendigkeit, die Befriedigung 
der individuellen Bedürfniſſe des Einzelnen zu mechanifieren. Je weiter die 
Menſchenhäufung vorſchreitet, um ſo dringender und um ſo ſchwieriger wird 
dieſe Mechaniſierung der Grundbedingungen menſchlichen Lebens. 

Die Geſchichte der Jahre von 1879 bis 1900 ift die Geſchichte dieſer Mechani⸗ 
fierung. Was wir heute als felbftverftändliche Grundlage unferes Seins hin⸗ 
nehmen, mußte in überſtürztem Tempo dem neuartigen Wefen der Technik 
abgerungen werden. Bein Wunder, daß dieſem Ringen manche Niederlage 
beſchert war. 

Dieſe Epoche der wuchernden Großſtadt können wir deshalb erſt richtig 
beurteilen, wenn wir nicht von der äſthetiſchen Seite ausgehen, denn wir 
werden vergebens nach dem zuſammenfaſſenden Weſen eines ſtiliſtiſchen Glau⸗ 
bensbekenntniſſes ſuchen; wir müſſen vielmehr ausgehen von der ſoziologiſchen 
Seite und uns fragen: was verlangte die Zeit alles an praktiſchen Zöfungen 
von der Baukunſt? Wir müſſen es uns einmal katalogartig klarmachen. 

Die Baukunſt hat ſich in den hiſtoriſchen Stilepochen nur an ſehr wenigen 
baulichen Typen entwickelt: Kirche und Rathaus, Burg und Feſtungswerk, 
Palaſt und Bürgerhaus waren die maßgebenden Geſtaltungen, zu denen ſeit 
der Barockzeit noch das Theater als ſtilbildende Aufgabe hinzukam. Was da⸗ 
neben noch dem Bedürfnis der Menſchen diente, begann erſt jetzt, ſich als bau⸗ 
liche Aufgabe immer mehr zu ſpezialiſieren: Der Verkehr verlangte den Bahnhof 
und neuartige Brücken —; die materielle Derforgung der Menſchenmaſſen ver⸗ 
langte Waſſerwerke, Nraftwerke, Schlachthäuſer, Silos und Markthallen —; 
die ideelle Verſorgung der Menſchenmaſſen ließ Bibliotheken, Muſeen und Ver- 
ſammlungshallen entſtehen —; die ſoziale Sorge für den anormalen Menſchen 
entwickelte Krankenhäuſer, Irrenhäuſer und Gefängniſſe —; die ſoziale Sorge 
für den normalen Menſchen prägte ſich aus in Schulen, Bädern, Verwaltungs⸗ 
bauten, Part- und Spielanlagen. Endlich faßten die Rieſenanlagen, die der 
Tod von der Großſtadt forderte, Normale und Anormale zuſammen. Alles das 
verlangte gebieteriſch der Menſchenhäufung angepaßt zu werden —, für alles 
das mußte eine neue Form gefunden werden. An allen Enden packte man es 
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zugleich an, und der große neue Bauherr, die öffentliche Verwaltung, war ſich 
im allgemeinen der ſozialen Verantwortung, die ihm dabei immer mehr zufiel, 
wohl bewußt. Nur ein Kapitel dieſer neuen Maſſenbedürfniſſe glaubte er der 
Sorge des Einzelnen anheimgeben zu können: die wohnung der Maſſen 
kümmerte ihn nicht, er überließ ſie ſich ſelbſt. Dieſe Unterlaſſung hat ſich bitter 
gerächt: fie hat den Wert aller anderen ſozialen Bemühungen dieſer Epoche 
in Frage geſtellt. 

Überließ der große neue Bauherr auch das Rünſtleriſche fih ſelbſt? Es wäre 
falſch, das zu behaupten. Die Vunſtpolitik dieſer Zeit bekam vielmehr ein febr 
ausgeprägtes Geſicht. Sie machte eine deutliche Scheidung zwiſchen „Nutz⸗ 
bauten“ und repräſentativen Bauten. Um die erſten kümmerte fie ſich nicht 
weiter, dieſe Anlagen des praktiſchen Bedarfs mußten funktionieren, wie ſie 
ſonſt beſchaffen waren, lag außerhalb des öffentlichen Intereſſes; um ſo mehr 
aber kümmerte ſie ſich um die repräſentativen Bauten. Ehe ſie begonnen 
wurden, pflegte ſich der Bauherr durch Wettbewerbe von oft rieſigem Ausmaß 
einen Überblick über das künſtleriſche Angebot des Tages zu ſchaffen. Das ſcheint 
im erſten Augenblick einem beherrſchenden Gedankengang der Zeit, dem Gedanken 
der „Selektion“, zu entſprechen, nur iſt ein kleiner Unterſchied dabei: nicht 
die Natur trifft die Wahl auf überperſönlichem Wege, ſondern ein menſchliches 
Kollegium auf perſönlichem Wege. Richtiger geſagt, nicht eines, fondern 
mehrere Kollegien, denn nach den Preisrichtern kommen erft die Bauausſchüſſe 
und nach den Ausſchüſſen die parlamentariſchen Roͤrperſchaften. Es ift charakte⸗ 
riſtiſch für die Kunſtpolitik der Zeit, daß der Auftrag für das neue Samburger 
Rathaus nach zwei bedeutſamen Wettbewerben erſt vor den entſcheidenden 
Rörperſchaften zuſtandekam, als man einer Gemeinſchaft von ſieben Arhi- 
tekten den Bau übertrug. Was tritt bei dieſer Tatſache mehr hervor, die Demo⸗ 
kratiſierung des Bauherrn, die Demokratiſierung des Schaffenden oder die 
Demokratiſierung der Vunſt, die es tatſächlich fertiggebracht hat, fih ihres 
individuellen Weſens ſo zu entäußern, daß dies Rathaus gar nicht ſieben ver⸗ 
ſchiedene Hände erkennen laßt? 

Aber wir wollen nicht verallgemeinern. Das hat man dieſer Periode der 
Architektur gegenüber ſchon zur Genüge getan. Blickt man in die verſchiedenen 
Runſtgeſchichten des I9. Jahrhunderts, fo geben fie meiſtens ein febr lebendiges 
Bild von Malerei und Plaſtik dieſes Jeitabſchnittes, das Bild der Architektur 
aber iſt ſo verſchwommen, daß man im Guten wie im Böſen nicht viel deut⸗ 
licher ſieht, wenn man es kennengelernt hat. Darin liegt ein Unrecht. Gerade 
das Bewußtſein, daß man als Ganzes zu einem negativen Urteil kommt, 
verpflichtet dazu, im Einzelnen alles hervorzuheben, was poſitiv gewertet 
werden kann. 

Verſuchen wir zunächſt einmal, die Löfungen der Einzelaufgaben etwas 
näher zu betrachten, die in dieſen Jahrzehnten entſtanden ſind, um dann erſt 
die Geſamtaufgabe, die ſie ſtellten, kritiſch ins Auge zu faſſen. 
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II. Die baulichen Regungen 


Hierzu die Abbildungen 56 bis 88 
A. Die bauliche Einzelaufgabe 


1. Löſungen. Wenn wir nach den charakteriſtiſchen Erſcheinungen dieſes 
Zeitabſchnittes ausblicken, iſt es natürlich, daß die repräſentativen Leiſtungen 
zuerſt ins Auge fallen. 

Haben wir erft die praktiſch⸗organiſatoriſchen Aufgaben ftar! in den Vorder- 
grund gerückt, die mit den Bedhrfniffen der großen Stadt zuſammen hängen, fo 
dürfen wir darüber nicht vergeſſen, daß der Zeit nach 1870 auch eine große ideelle 
Aufgabe geſtellt war, die baulicher Derförperung bedurfte: die Macht des Staates, 
die in ſchwerem Ringen erwachſen war, ſuchte ihren Ausdruck in Bauten. 

Das geſchah zum Teil in ganz mißverſtandener Weiſe. Typiſch für die Ver⸗ 
irrungen ſolcher Staatsbauten iſt beiſpielsweiſe das Wirken der mächtig empor⸗ 
blühenden Poſtverwaltung, die als fachliche Leiſtung ein Ruhmeskapitel des 
neuen Reiches darſtellte. Sie hatte künſtleriſchen Ehrgeiz und machte es ſich 
zum Ziel, ihre Bauten dem hiſtoriſchen Charakter der Städte anzupaſſen, in 
denen ſie entſtanden. Das wurde mit ungefähr dem gleichen Echtheitsgefühl 
durchgeführt, wie man ſich in jener Zeit auf bürgerlichen Maskenbällen den 
Trompeter von Säckingen oder den Ritter Lohengrin vorſtellte, und ergab 
fo untilgbare Argerniſſe, wie etwa am ſchoͤnen Lübecker Rathausmarkt. Aber 
neben ſolchen Verſuchen in national gefärbter Ausdrucksweiſe, die ſogar 
Dialekte aus dem Stegreif zu meiſtern wähnten, entwickelte ſich für den repräfen- 
tativen Staatsbau zugleich ein Bautypus von einer unperfönlichen Monumen⸗ 
talität, den Deutſchland bis dahin nicht kannte: ein regelmäßiges Gefüge 
vielfenſtriger Trakte, in der Mitte zuſammengehalten von einer Ruppel. Der 
Juſtizpalaſt in München (Friedrich von Thierſch), die Ruhmeshalle in Barmen 
(Erdmann Sartig), das Miniſteriumsgebäude in Dresden (Heinr. Tſcharmann), 
das Reichsgericht in Leipzig (Ludwig Soffmann), das Reichstagsgebäude in 
Berlin (Paul wallot), das ſind einige der hervorragendſten Beiſpiele dieſes 
Typus, der auch die großen wettbewerbe dieſer Zeit beherrſcht. Es iſt ein 
internationaler Typus, den die zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts für den 
Begriff „Mon umentalbau“ herausarbeitet; man findet ihn in Bukareſt fo gut 
wie in Nord⸗ und Südamerika, vor allem aber auf den Reißbrettern der Pariſer 
Ecole des Beaux⸗Arts, von denen er noch heute in alle Welt wandert. Inner⸗ 
halb dieſes Typus hat fih eine Ruppelform herausgebildet, die dieſer Epoche 
eigentümlich ift: die unmittelbar aus dem Quadrat entwickelte, alfo eckige 
Kuppel. Es iſt leicht erkennbar, woher die Form entſpringt: ſobald die Ruppel 
als mächtiges Gberlicht in Glas gedeckt werden ſoll, verträgt ihre Schale nicht 
die doppelte Krümmung der Rundkuppel, es fei denn, daß man zu der ſeltſamen 
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Auflöſung in gläſerne Lamellen kommt, die Lipſius auf der Brühlſchen Terraſſe 
in Dresden gewagt hat — der Volksmund hat ſie „Zitronenpreſſe“ getauft. 
Friedrich Thierſch und Wallot konnten ſehr wohl verantworten, was ſie taten, 
aber ſobald dieſe lichtgebende, an das Glas gebundene Funktion aufhört, wird 
die auffallende Vorliebe für dieſe Form nicht leicht verſtändlich. Ein auf Umriß⸗ 
wirkung berechnetes Gebilde, das in diagonaler Anſicht ſo völlig andere Ver⸗ 
hältniſſe feiner Kurven zeigt, wie in gerader Anſicht, zwingt zu Rompromiſſen, 
denen hoͤchſte Harmonie verſagt bleiben muß. Werden ſolche Gebilde vollends 
als leere, für die Raumwirkung gänzlich unausgenutzte Atrappen einem Bau⸗ 
werk aufgeſtülpt, wie Hoffmann das beim Reichsgericht oder Hartwig bei der 
Ruhmeshalle in Barmen getan hat, ſo werden dieſe Baſtardkuppeln zum 
Symbol monumentaler Silfloſigkeit. Man ſieht, daß man diefe Monumental⸗ 
bauten nicht in eine Reihe ſtellen kann. Der Münchener Juſtizpalaſt wird 
ſchon durch die großartige Treppenhalle, die Thierſch unter ſeiner Ruppel 
entwickelt, zu den geiſtreichen Werken der deutſchen Baukunſt gerechnet werden, 
und wallots Reichstagsbau wird darüber hinaus aus der nach vorwärts 
weiſenden Strömung unſerer Architektur nicht wegzudenken ſein. Das mag im 
erſten Augenblick ſeltſam klingen, denn vierzig Jahre nach ſeinem Entſtehen 
betrachtete ihn die junge Generation als den Inbegriff alles Überwundenen 
und Peter Behrens konnte bei einem Wettbewerb zu ſeiner Erweiterung allen 
Ernſtes einen Vorſchlag vorlegen, der ſämtliche Formen glatt von ſeinem 
Körper abrafierte. Und doch empfand die junge Generation der neunziger 
Jahre die Art, wie ſelbſtändiges Temperament den Rensiffancefoder in dieſem 
Bau behandelte, als eine Befreiung. Wie an den Eckbauten, dem Mittelbau 
der Lennéſtraße und in den Sallen des Inneren die gebändigte Üppigkeit des 
Ornaments gegen große glatte Flächen ſteht, das ließ eine neue unitalieniſche 
Art Monumentalität ahnen, deren Ausdruckskraft von der jüngeren Archi⸗ 
tektenſchaft auf dem Papier ſtürmiſch weitererprobt wurde. Die große Wirkung 
der Skizzen des am Reichstagsbau tätigen Otto Rieth war ein Zeichen noch 
unerlöſter Sehnſucht. Man glaubte, in Wallot einen Mann zu finden, der 
noch weiter ins Freie führen würde, leider zu Unrecht, denn ſtatt deſſen führte 
er im Dresdener Ständehaus, des törichten Kampfes müde, den der Reichstags⸗ 
bau ihm gebracht hatte, vorſichtig in bewährte Geſchmacksbezirke zurück. 

Die Rolle, die das Reichstagsgebäude in dieſer Epoche ſpielte, iſt nur verſtänd⸗ 
lich, wenn man ſich vergegenwärtigt, in welchem Maße der übliche Monu⸗ 
mentalſtil Öffentlicher Bauten befangen war in einer ſehr gekonnten, aber eben 
deshalb nicht weiterentwickelbaren italieniſchen Renaiſſance. Die Muſeums⸗ 
bauten von Sugo Licht (1841—1923) in Leipzig, — das Völkerkunde⸗Muſeum 
in Berlin von Hermann Ende (1829—1907), das Städelſche Inſtitut in Frant- 
furt a. M. von Oskar Sommer haben nicht nur untereinander Familienähnlich⸗ 
keit, ſondern unterſcheiden ſich ihrem Eindruck nach nur wenig von etwa der 
Leipziger Univerſitätsbibliothek von Arwed Roßbach, oder auch den Banken, 
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die Martin Haller in Samburg und Ende & Böckmann in Berlin in reicher 
Zahl gebaut haben. Das ſind im allgemeinen vornehme Bauten, deren Inneres 
ſich deutlich dem jeweiligen zweck entſprechend zu individualiſieren beginnt, deren 
Geſamthaltung aber dem Allerweltspalaſt verhaftet bleibt, der ja vor Zeiten 
in der Tat die Stätte von Kunſtſammlung, Bibliothek und Bank geweſen ift. 
Um fo mehr fällt es auf, wenn bereits in den Jahren 1877—81 in Berlin auf 
dem Gebiet des Muſeumsbaus ein ſo eigenartiges Werk entſteht, wie das 
Kunſtgewerbe⸗Muſeum, ein werk, das nicht der Konvention des Palazzo 
erliegt, ſondern das in ſelbſtändiger Weiſe an die fruchtbaren Reime von Schinkels 
Bauakademie anknüpft. Das Innere, das ſich um einen großen Lichthof 
entwickelt, ſucht keine ſelbſtherrliche Eigenwirkung, ſondern ſtellt ſich ganz in 
den Dienſt feiner Beſtimmung, überall aber verrät es eine feinfühlende Hand. 

Es ift die Sand des Martin Gropius (1824—80), der feit 1866 mit Sermann 
Schmieden zuſammenarbeitet. In ihm ſehen wir einen Mann, der deutlich über 
den Durchſchnitt feiner Zeit emporragt. Alles, was er anfaßt, trägt ein eigenes 
lebendiges Gepräge, ob das nun ein Krankenhaus ift oder ein Konzerthaus. 
Im „Gewandhaus“ zu Leipzig hat er für den letztgenannten Zweck einen 
Organismus entwickelt, der in feiner Art auch heute noch muſtergültig ift. Die 
Garderobenanlage iſt zum erſtenmal als weſentlicher Teil der Aufgabe erkannt, 
ihr ift im Untergeſchoß der gleiche Raum gegönnt, wie dem Bonzertſaale darüber, 
und die Harmonie des inneren Verkehrs, die der Architekt erzielt hat, wird jeder 
voll Dankbarkeit empfinden, den die Harmonie der Töne, die hier erklingen, 
ergriffen hat. Daß dieſe Klarheit des Organismus auch nach außen im Aufbau 
der Maſſen hervortritt, verleiht dem Bauwerk jene im beſten Sinne anſpruchs⸗ 
loſe Selbſtverſtändlichkeit, die in dieſer Zeit ſo ſelten iſt. Gropius iſt ein echterer 
Erbe Schinkels, als alle deffen Schüler. Nach dieſem Vorgang wird der Konzert- 
ſaal in den nächſten Jahren eine bauliche Sonderaufgabe neben dem Theater. 
Oftmals wird er noch etwas lieblos mit der Löſung des Verſammlungsſaales 
verbunden, der allen erdenklichen Zwecken dienen foll, aber daneben zeigen fidh 
im Laufe der Jahre charakteriſtiſche Speziallöſungen, wie die Muſikhalle in 
Hamburg von Saller und Meerwein, das Kurhaus in Wiesbaden von Friedrich 
Thierſch, oder der eindrucksvolle Bau der Nibelungenhalle, den Bruno Schmitz 
in Mannheim errichtet hat. 

Der Theaterbau tritt in feiner Bedeutung im Vergleich zur erſten Hälfte des 
Jahrhunderts in den Sintergrund. Es ift bemerkenswert, daß Die beſten Leiſtungen 
von Weinbrenner, den beiden Langhans, von Fiſcher, Schinkel, van der 
Müll, Moller, Laves, Semper, um nur einige zu nennen, Theaterbauten find; 
an dieſer Aufgabe entfaltete ſich die ſtärkſte Kraft der vorangehenden Jahrzehnte. 
Solchen Leiſtungen kann man nach 1879 eigentlich nur das Werk eines genialen 
Dilettanten an innerer Bedeutung gegenüberſtellen: Richard Wagners 1876 
geweihtes Feſtſpielhaus in Bayreuth (ausgeführt von Brückwald). Es hat in 
architektoniſch primitiver Weiſe einen Typus verwirklicht, der für die beſten 
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Arbeiten der folgenden Jahre richtunggebend geworden iſt, man braucht nur 
an die Theaterbauten von Max Littmann zu denken, wie das Schillertheater 
in Charlottenburg und das Prinzregententheater in München. Daneben 
bildeten fih tüchtige Spezialiſten heraus, wie Heinrich Seeling (1852—1932) und 
„genialiſche ! Phantaſten wie Bernhard Sehring, vor allem aber wurde ganz 
Deutſchland überſchwemmt mit Theaterbauten von Gellner und Sellmer, denen 
der Erfolg ihres Volkstheaters in Wien zum künſtleriſchen Unheil wurde, denn 
er verleitete ſie zu einer Maſſenproduktion, die nur noch Routine bewältigen kann. 

Dem repräfentstiven Verwaltungsbau des Staates ſtellt die Stadt ihr Rat- 
haus gegenüber. Zum Glück entwickelt es fih nicht im Sinne der Ruppelbauten 
des Staates, — nur in Sannover iſt Eggert dieſen Weg gegangen und iſt dabei 
vielen Sünden unreifer Prachtliebe verfallen. Im allgemeinen begreift man 
noch, daß dem Rathaus ein bürgerlicher Zug gebührt, dem die Ruppel wider⸗ 
ſtrebt und nur der Turm entſpricht, aber die Sicherheit, mit der die Städte 
früher den feſtlichen Ausdruck dieſes ihres Bürgertums fanden, fehlt begreif⸗ 
licherweiſe in einer Zeit, wo die Stadt vergebens um eine neue Form kämpft, 
die mit den Grundbegriffen der Kultur in Einklang gebracht werden kann. Es 
iſt für Deutſchlands bauliches Bild ein Unglück geworden, daß ſich die meiſten 
deutſchen Städte gerade in dieſer Zeit ein neues Rathaus bauen mußten. Zu 
Anfang dieſes Bauabſchnitts beſtand wenigſtens noch ein Gefühl für ſelbſt⸗ 
bewußte Haltung. Samburgs Rathaus, bei dem man Martin Saller (1835 bis 
1925) wohl mit Recht die Führerrolle zuſchreiben kann, vermag man den Ein⸗ 
druck einer ſtolzen Würde nicht abzuſprechen, und Waeſemanns ſchon 1869 
vollendetes Berliner Rathaus kann fogar neben der Beſtätigung feiner ein- 
drucksvollen Staͤttlichkeit Anerkennung als Verſuch einer ſelbſtändigen Leiſtung 
beanſpruchen. Hätte jener Zeit ein natürlicheres und lebensvolleres Backſtein⸗ 
material zur Verfügung geſtanden, würde der Eindruck der Trockenheit, den 
man jetzt nicht leugnen kann, ſehr gemildert ſein. 

Im Laufe der weiteren Entwicklung tritt die Vorliebe für eine romantiſche 
Auffaſſung der Rathausaufgabe immer ſtärker hervor; — auch bei geſchloſſenem 
Geſamtaufbau, wie 3. B. im Stuttgarter Rathaus von Jaſſoy, werden die 
Motive gewollt kleinbürgerlicher. Als charakteriſtiſchen Grundzug aber finden 
wir den Übergang zur maleriſchen Gruppierung. Selbſt ein Rathaus wie das 
Münchener, dem Sauberiſſer (1841—1922) anfangs eine ſympathiſche ruhige 
Geſamthaltung gegeben hatte, wird vom gleichen Architekten zu einer reich 
gegliederten Gruppe erweitert, die durch das Übermaß ihrer maleriſchen Effekte 
jegliche Wirkung einbüßt. Půtzer in Aachen und von Soven in Frankfurt a. M. 
wagten ſich an große maleriſche Ergänzungsbauten der alten ehrwürdigen 
Kathäuſer dieſer Städte, am häufigſten aber ſehen wir ganz neu erbaute 
Gruppen, die verſuchen, die Stimmung der „deutſchen Stadt“ einzufangen. Die 
deutſche Renaiſſance gibt dafür die beliebteſte Note; in zahlreichen Wettbewerben 
wurde fie für dieſen Zweck hin · und hergewandt, wobei ein Typus, der die Marke 
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„Reinhardt und Süßenguth“ trägt, ſich als beſonders zugkräftig erwies. Aus 
all dieſem zierlichen Beginnen ragt das Leipziger Rathaus von Sugo Licht als 
handfeſte Leiſtung hervor. Leider tut es im Streben nach intereſſanter Belebung 
zu viel, ſo daß manche kräftige Einzelheit im Schwall der Eindrücke untergeht. 

Wenn man erkennen will, wie fih frühere Zeiten zum Problem der Baukunſt 
geftellt haben, braucht man nur auf Rathaus und auf Kirche zu blicken, alle 
Regungen der Zeit finden hier ihren natürlichen Niederſchlag. Man ſieht, daß 
das Rathaus als Gradmeſſer des architektoniſchen Wollens in dieſem letzten 
Drittel des 19. Jahrhunderts Feine entſcheidende Rolle ſpielt: die neu empor- 
ſteigende Stadt, die es hätte charakteriſieren mëtten, hatte noch keinen Charakter, 
was Wunder, daß fih das in ihrem baulichen Symbol ausdrückt. Und etwas 
ganz Ahnliches kann man ebenfalls von der Rirche fagen. Auch in der Zeit von 
1840—70 ſpielt fie, künſtleriſch betrachtet, im Architekturbild keine febr rühmliche 
Rolle, aber fie bewegt trotzdem das Gemüt der nach Geſtaltung ſuchenden Men- 
ſchen in hohem Grade; die Ehrfurcht vor den alten Domen erwacht aus langem 
Schlummer, in Speyer und Worms, in Köln, Ulm und Wien wird es lebendig, 
und wenn die Liebe ſich auch oft recht ungeſchickt gebärdet, wir fühlen doch einen 
idealen Sauch. Die Zeit von 1870—1900 hat zahlloſe Kirchen in die Welt geſetzt, 
es iſt ſogar ein gewaltiger neuer Dom dabei, aber kalt weht es einen aus dieſer 
Produktion an: die rationaliſtiſche Zeit blickt auch aus den Rirchenfenftern. Ja, 
wenn man den ſeelenloſen Prunk jenes Domes, den Berlin neu erſtehen ließ, 
als Gradmeſſer nimmt, kann man fogar fagen: die materialiſtiſche Zeit. hne 
Bedenken wird hier die ausgeſprochene Form der Jeſuitenkirche dem Dom des 
evangeliſchen Bekenntniſſes zugrunde gelegt, weil ſie die üppigſte Form iſt, 
die man bis dahin entwickelt hat. Daß das Gebilde weder zu feiner äußeren Um- 
gebung, noch zu ſeiner inneren Beſtimmung paßt, iſt dabei nebenſächlich. — 
Julius Kaſchdorff (1823—1914) hatte durch feinen flotten Burgenbau in 
Cochem und den liebenswürdigen Anbau an das Kölner Rathaus die Augen 
auf fih gezogen; daß er plötzlich auf höchſtes Kommando den Geiſt des Prote- 
ſtantismus würde baulich verkörpern können, war allerdings von vornherein 
ziemlich unwahrſcheinlich. 

Aber ſolche Unwägbarkeiten des Gefühls, die früheren Baumeiſtern ihre 
unſterbliche Kraft gegeben haben, ſpielen in dieſer Zeit überhaupt kaum noch 
eine Rolle; niemand nimmt Anſtoß daran, daß der gleiche Baumeiſter bald 
katholiſche, bald proteſtantiſche Gotteshäuſer konſtruiert, die Kirche iſt ein 
Nutzbau wie jeder andere. Auch rein äußerlich ſchwindet in der Großſtadt ihre 
dominierende Erſcheinung; während der Maßſtab aller anderen Bauten wächſt, 
ſchrumpft ihrer. Er paßt ſich den beſcheiden abgegrenzten Gemeinden an, zu 
denen die Pfarrkinder organiſiert werden, aber der bauliche Typus ändert ſich 
nicht etwa entſprechend dieſer äußeren Serabminderung, alle Kennzeichen der 
großen Kirchen mittelalterlicher Zeiten werden in Färglicherer Form beibehalten. 
Bei der katholiſchen Kirche ift das Hängen am mittelalterlichen Typus fchließlich 
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begreiflich, weil er im Ritus feine Fortſetzung findet, aber auch für den prote⸗ 
ſtantiſchen Kirchenbau galt der mittelalterliche Charakter als Vorbedingung, 
ja, wurde in dem Regulativ, das man als „Eiſenacher Programm“ unter Mit⸗ 
wirkung erſter Fachleute aufſtellte, geradezu gefordert. Auf dieſer Grundlage 
find unzählige Kirchen entſtanden. In Norddeutſchland neben den ernſten, aber 
kalten Arbeiten Friedrich Adlers vor allem die Erzeugniſſe der Sannoverfchen 
Backſteinſchule, die durch Orth, Subert Stier, Otzen und viele andere immer 
neue Werke in die Welt ſetzte, die den künſtleriſchen Ruf des edlen alten nord- 
deutſchen Backſteinbaus mehr und mehr untergruben. Otzen war der geiſtig 
beweglichſte unter ihnen. Er hat ſich redlich bemüht, Grundriſſe zu entwickeln, 
die dem Ziel des einheitlichen Andachtraumes, den der proteſtantiſche Gottes⸗ 
dienſt forderte, näherkamen, aber daß der proteſtantiſche Rirchenbau dieſes Ziel 
in der Barockzeit bereits in glänzender und ihm ganz eigentümlicher weiſe 
erreicht hatte, entdeckte man erſt in den neunziger Jahren. Auf dem Berliner 
Birchenbaukongreß 1893 wurde das „Eiſenacher Regulativ” endlich beſeitigt 
und 1898 eine neue Faſſung nur in der Form von „Katſchlägen“ durch die 
Kirchenregierung herausgegeben. Damit war wenigſtens der Weg für das neue 
Jahrhundert freigemacht. 

Es wäre unrecht, wollte man nach Dieter den unlebendigen allgemeinen Zu⸗ 
ſtand charakteriſterenden Darſtellung nicht einige Männer hervorheben, die den 
Durchſchnitt deutlich überragen. Max Meckel und Joſef Schmitz haben der Gotik 
in ihren Kirchenbauten reizvolle Wirkungen abgewonnen, weit fruchtbarer aber 
als die Gotik hat ſich die romaniſche Formenſprache erwieſen. Allerdings zeigt 
fih, daß man fie febr verſchieden ſprechen kann: Chriſtian Hehl hat fie beiſpiels⸗ 
weiſe fo behandelt, daß man feine Garniſonkirche in Sannover beinahe für alt 
halten könnte, Otto March (Evangeliſche Kirche in Marienburg⸗Bayental) ver- 
ſteht es, trotz aller Strenge ſelbſtändig zu bleiben, während Franz Schwechten 
in feiner Berliner Kaiſer⸗Wilhelm⸗Gedächtniskirche eine Sprache ſpricht, die wie 
eine mangelhafte Überſetzung aus dem „Romaniſchen“ wirkt. 

Was man dem Stil auch heute noch abzugewinnen vermag, zeigen am Tënten 
zwei Münchener Bauten: die St.⸗Anna⸗Kirche von Gabriel Seidl und die 
Maximilianskirche von Seinrich von Schmidt. Seidl hat es verſtanden, die 
treuherzige Seite des Romaniſchen zu erfaſſen, die im Innenraum Myſtik und 
Behaglichkeit in ſeltſamer Weiſe paart, Seinrich von Schmidt zeigt uns die ganze 
vornehme Feierlichkeit, die dieſer Stil entfalten kann. 

Spricht man aber einmal von ſakralen Eindrücken aus dem München dieſes 
Zeitabſchnittes, dann darf man auch Sans Gräſſel (geb. 1860) nicht vergeſſen, 
der im Innern ſeiner Münchener Friedhofshallen anknüpft an frühchriſtliche 
Architektur und dabei Wirkungen erzielt hat, die weitab von jedem theater⸗ 
haften Beigeſchmack ſchlichte Größe und Weihe atmen. 

Gräſſel iſt einer der wenigen, denen es gelingt, den Fluch zu brechen, der auf 
dem Friedhof dieſer Zeitepoche liegt. Wenn man das ſteinerne Kapitel unſerer 
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modernen Vulturgeſchichte lieft, das auf den Gräbern dieſer Zeit geſchrieben 
ſteht, kann man wohl ein Grauen bekommen. Man ſieht, wie die Induſtriali⸗ 
ſierung unſeres Daſeins ſelbſt vor der Totenverehrung nicht haltgemacht hat; 
und nicht nur das, der naturfremde Schein polierten Granits, der ſelbſt bei den 
individuell geſtalteten Grabſteinen alle warme Nunſt durch kalten Materialprunk 
erſetzt hat, ſpricht zugleich von dem Geiſt des Materialismus, der als Geſpenſt 
auch über die Gräber dieſer Zeit geht. 

Ein Blick auf die Friedhofskunſt läßt ahnen, wie es mit dem Durchſchnitt der 
öffentlichen Denkmals geſtaltung beſtellt iſt. Das würde weniger auffallen, wenn 
nicht der ſiegreiche Krieg den Wunſch nach Verherrlichung bis in die kleinſte 
Stadt und das beſcheidenſte Dorf getragen hätte. Was hier durch den Unverſtand 
ſelbſtzufriedener „Romités“ und den Geſchäftsſinn behender Vermittler hundert⸗ 
fach entſtanden ift, können wir der Bun) Dieter Zeit nicht in die Schuhe 
ſchieben wollen, aber leider ſieht die Sache in der Regel nicht viel tröftlicher aus, 
wo ſie unleugbar am Werke war. Meiſtens trifft dabei den Plaſtiker die Ver⸗ 
antwortung, der feinen reitenden oder ſtehenden Helden höächſtens mit einigen 
Sockelfiguren beglückt, aber in den wichtigſten Fällen iſt es doch der Architekt, 

der Farbe bekennen muß. 

In der erſten Hälfte des Io. Jahrhunderts zeigt ſich deutlich ein feiner Sinn 
für die Würde des Denkmals. Wenn wir in Gillys berühmten Entwurf für das 
Fridericus⸗ Monument auch mehr eine geniale graphiſche Phantaſie als einen 
fruchtbaren realen Denkmalsgedanken ſehen, ſo weckte er doch das ſehr richtige 
Gefühl, daß ſich großes hiſtoriſches Geſchehen nur mit den abſtrakten Mitteln 
des architektoniſchen Males vollwertig verſinnbildlichen läßt. In Berlin trug dieſe 
Erkenntnis leider nicht ihre Früchte. Schinkels Völkerſchlachtsdenkmal auf dem 
Kreuzberg iſt das wirkungsloſe Überbleibſel einer ſeltſamen Idee: es ſollte, wie 
bereits erwähnt, aus einem Unterbau emporwachſen, der die Formen der 
„Neuen Wache“ zeigte. wenn man das weiß, erſcheint es als merkwürdige 
Fügung des Schickſals, daß dieſer zweite Teil des zerſchlagenen Gedankens 
zum Denkmal des Weltkrieges geworden iſt. Aber in Süddeutſchland entſtand 
ein reines Architekturdenkmal von großer Prägung, die Befreiungshalle in 
Kelheim, die wohl verdient, ihrer Vergeſſenheit entriſſen zu werden; und auch 
die Regensburger „Walhalla“ kann man in dieſem Zuſammenhang rühmend 
nennen, wenn ſie auch zeigt, daß die von Friedrich Gilly übernommene Abſicht, 
einen griechiſchen Tempel zum nationalen Symbol zu erheben, nicht dem 
deutſchen Volksempfinden eingeht. 

Neben dem reinen Architekturdenkmal tritt dann in der Münchner „Bavaria“ 
ein anderer Typus in bemerkenswerter Vollkommenheit hervor: die architek⸗ 
toniſch gefaßte Roloſſalſtatue. Dieſe hoͤchſt gewagte Form des Males hat in Ernſt 
von Bandels (1800—76) Hermanns Denkmal im Teutoburger Wald eine zweite 
Verwirklichung gefunden, der man neben der äußeren auch innere Größe nicht 
abſprechen kann. Das gilt nicht nur von der volkstümlich empfundenen Geſtalt, 
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ſondern ebenſo ſehr von der Architektur des Unterbaus, der in naiver Ausbildung 
aber mit ſicherem Inſtinkt, eine architektoniſche Haltung zeigt, die einem Riefen- 
mal gemäß iſt. 

Man batte alfo recht beachtenswerte Vorbilder in der unmittelbaren Der- 
gangenheit. Aber von alle dem hat man nichts gelernt, als man das National⸗ 
denkmal auf dem Niederwald errichtete. Im Beſtreben, möglichſt viel auszu⸗ 
drücken, wird es redſelig ſtatt in die Weite zu rufen; es iſt von jedem architek⸗ 
toniſchen Gefühl verlaſſen. 

Man könnte faſt glauben, daß ſich die Architektur für ihre Vernachläſſigung 
hätte rächen wollen, denn wenn ſie ſpäter zur Verherrlichung des neuen Reiches 
zu Worte kommt, fällt ſie ins entgegengeſetzte Extrem und macht ſich allzu 
anſpruchsvoll bemerklich. Wir denken an Bruno Schmitz, in dem die Schwächen 
der Zeit beſonders deutlich zum Ausdruck kamen, und der doch eine ihrer 
ſtärkſten Begabungen war. Das hat er durch die Bauten der Berliner Gewerbe⸗ 
Ausſtellung, durch die Städtebau⸗Wettbewerbe von Berlin und Düſſeldorf, ja 
auch durch das vielverſpottete „Rheingold⸗Reſtaurant“ in Berlin bewieſen, bei 
dem man nie vergeſſen darf, daß es nicht als „Bierkirche“, ſondern als Rongreß⸗ 
gebäude gebaut wurde. Auch für dieſen Zweck war es natürlich viel zu „feierlich“, 
denn der wunde Punkt im Schaffen von Schmitz iſt nirgends verkennbar: das 
Prunkbedürfnis der Zeit verleitet ſeine monumentalen Inſtinkte zum Pathos, 
das manchmal an die Grenzen des Schwulſtes ſtreift. Das hat ihm feine Dent- 
mäler verdorben, wozu die Bildhauer, mit denen er arbeitete, ihr redlich Teil mit 
beigetragen haben. Aber der Kern des Mißlingens lag doch in dem Mangel an 
Maßſtabsgefühl beim Architekten. Er erkannte die einfache Wahrheit nicht, 
daß es Motive gibt, wie etwa „der Baldachin“ (Porta Westfalica) oder „der 
Reiterfocel” („Deutſches Eck“), die einen inneren Maßſtab haben, den man durch 
keine Überſetzung ins Noloſſale zur Große des Monumentalen zu bringen vermag. 
So ift er manchem ſchönen Punkt Deutſchlands zum Verhängnis geworden, und 
doch ſind ſeine Entgleiſungen noch achtbarer als der gedankenloſe Prunk, mit dem 
Begas und ſeine Geſinnungsgenoſſen ihren plaſtiſchen Patriotismus umhüllten. 

Tragiſch aber muten alle dieſe verpaßten Gelegenheiten an, wenn man ſieht, daß 
es zur ſelben Zeit Beifpiele dafür gab, wie man es machen mußte: Theodor Silder 
errichtete am Starnberger See einen Bismarckturm, der groß, ernſt und doch 
in feiner Feſtlichkeit beglückend über die Lande ſchaut, und Adolf Sildebrand 
zeigte im pantheonartigen Entwurf für das Berliner Raiſer⸗Wilhelm⸗Denkmal, 
wie man Bröße mit architektoniſchen Mitteln wirklich zum Ausdruck zu bringen 
vermag. Die Abklärung, die dann an der Jahrhundertwende in der Auffaſſung 
der Denkmalsarchitektur einſetzte, kam leider für die Ernte des Krieges von 
1870/71 zu fpät. 

Neben dieſen repraͤſentativen Aufgaben, die dem Staatsgedanken, der Kultur, 
dem Bürgerſtolz, der Religion oder dem hiſtoriſchen Gedächtnis dienen, gehen 
nun andere oͤffentliche Aufgaben einher, die einen ſozialen oder wirtſchaftlichen 
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Charakter tragen. Solt die Zeit für die erſtgenannte Gruppe alles her, was fie 
an „Runſt“ zu beſitzen glaubt, fo ift dieſen Aufgaben gegenüber das Charakte⸗ 
riſtiſche, wie ſie erſt nach langem Schwanken als ſolche anerkannt werden, die 
für die künſtleriſch betriebene Architektur überhaupt in Betracht kommen. Die 
Schule unterſcheidet fih lange nicht weſentlich von der Raferne, dann wird fie 
unter der Führung der Münchener Anlaß zur Entwicklung einer maleriſchen 
Gruppe, die einem kleinen Rathaus oftmals nicht unähnlich ſieht, und unter 
Ludwig Hoffmanns Händen wird fie in Berlin noch vornehmer. Die Bade anſtalt 
iſt anfangs eine freudloſe Angelegenheit, dann geht ſie durch eine Periode hotel⸗ 
hafter Luxusausſtattung, bis Karl Socheder (1854—1917) dem Müllerſchen 
Volksbad in München den Charakter eines heiteren, ins Grüne gebetteten Schloß ⸗ 
chens gibt. Die Siechenanſtalten und Krankenhäuſer trugen anfangs dent- 
lich das Gepräge ihrer traurigen Beſtimmung. Gropius und Schmieden befreiten 
fie aus dieſem Bann, dann wurden fie aufgelöft in Kolonien kleiner Pavillons und 
in Süddeutſchland führte fie Sans Bräffel wieder auf den Charakter freundlicher 
barocker Kloſteranlagen zurück, aus denen fie einſtmals hervorgegangen waren. 

Am ratloſeſten ſtand man den wirtſchaftlichen Nutzanlagen, wie Schlacht⸗ 
häuſern, Kraftwerken oder Markthallen gegenüber. Zier war man im erſten 
Anlauf durch naive Maſſengeſtaltung zu Formen gekommen, die ftar! und Eräftig 
wirken. Es gibt ganz frühe Waſſerwerke in Breslau, Samburg und (etwas 
ſpäter) in Bremen, die auch vor heutigen Vorſtellungen in Ehren beſtehen 
können. Dann aber begann man, ſolche techniſche Anlagen unorganiſch zu 
erweitern und glaubte, ſie durch das äußerliche Anbringen architektoniſcher 
Formen geſellſchaftsfähiger zu machen — burgenartige Zutaten waren beſonders 
beliebt — und allmählich wurde die Charakterloſigkeit ihr Charakter. Nur ſelten 
finden wir fo ernſthafte Löſungsverſuche wie Sugo Lichts Leipziger Markt⸗ 
hallen, aber auch ſie können ohne ein Bargello⸗Türmchen nicht auskommen. 

Beſondere Anſtrengungen pflegte der Architekt für nötig zu halten, ſobald er 
mit Eiſenkonſtruktion zuſammentraf; allerdings nur auf ſeinem Gebiet, zu 
dem das Eiſen nicht gerechnet wird, deſſen Geſtaltung Sache des Ingenieurs 
bleibt. Unausgeſprochen gilt es als etwas Störendes, von dem man den Blick 
durch „Architektur“ ablenken muß. Das tritt vielleicht am ſchärfſten bei den 
Eiſenbrücken hervor, deren fremde Linien man durch reiche Brücken portale mit 
dem Geiſt der Stadt, in die fie eingreifen, zu verſöhnen ſucht: das Gewiſſen iſt be⸗ 
ruhigt, wenn man in Hamburg vor die gewaltigen Doppelfchleifen der Elbbrücke 
ein Stendaler Tor fett, oder in Koln die ſchweren Eiſenbogen der Sohenzollern⸗ 
brücke durch romaniſche Burgtürme mit Groß ⸗St. Martin „in Einklang bringt”, 

Im Kreife der raumumſchließenden Bauwerke können wir dieſen Zwieſpalt 
am deutlichſten bei den Bahnhofs bauten erkennen, die eine immer bedeutſamere 
Rolle im Stadtbild zu ſpielen beginnen. Franz Schwechten, der Architekt jener 
romantiſchen Hobenzollernbrüde, hat auf dieſem Gebiet in jungen Jahren mit 
dem Anhalter Bahnhof in Berlin einen verheißungsvollen Anfang gemacht. 
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Ernſt und einfach legen ſich die Formen eines anſpruchsloſen Backſtein⸗Ropfbaus 
vor die klargeſtaltete Salle. Aber dann kommt der architektoniſche Ehrgeiz. Wie 
anders Debt Subert Stiers Backſteinaufmachung am Bremer Bahnhof aus, und 
nun gar der ſteinerne Prunk, den Frankfurt a. M. entfaltet, die italieniſchen Re- 
naiſſanceformen, die in Dresden den Kern der Sache verhüllen, oder die rathaus⸗ 
artigen Zierbauten, mit denen Reinhardt & Süſſengüth den Samburger Bahnhof 
verniedlichen. 

Aber ſchon zeigt ſich in dieſen Bauten die überlegene geſtaltende Macht des 
techniſchen Gebildes. Es ift nicht ſchwer zu ſehen, daß in Hamburg der überzeu⸗ 
gende Typus eines großen Durchgangsbahnhofes, in Frankfurt der überzeugende 
Typus eines großen Ropfbahnhofes, und in Dresden der überzeugende Typus 
der Kombination von Durchgangs und Ropfbahnhof, gefunden ift, ja, es gibt 
Teilanſichten dieſer Bauten, in denen bereits die ganzen neuen Möglichkeiten 
der Eiſenarchitektur in beglückender Weiſe deutlich werden. 

Solche Zeugen reiner Ingenieurkunſt beginnen am Ende dieſes Zeitabſchnitts, 
an Häufigkeit zuzunehmen. Sie wirken nicht immer befriedigend, weil fie meiſt 
mit Rückſichtsloſigkeit nur auf ihre eigenen Intereſſen bedacht ſind, aber es 
wächft der Kreis derer, die hier eine Macht beranrüden ſehen, deren Entwicklung 
nicht eine Angelegenheit für ſich iſt, ſondern eine entſcheidende Angelegenheit 
für die Zukunft der Architektur. Dieſe Macht wirkt dadurch beſonders unheimlich, 
weil ſie anonym iſt; weder die mißratenen noch die bewundernswerten Leiſtungen 
der techniſchen Nonſtruktionen knüpfen fih an einzelne Namen. Das verlang- 
ſamt die Erkenntnis, daß auch im Bereiche der Technik künſtleriſche Wirkung 
nur entſtehen kann, wenn ſich ihre unperſönliche Verſtandesarbeit mit perſön⸗ 
lichem Gefühl paart. Aber vielleicht iſt es ganz gut geweſen, daß dies individuelle 
Gefühl des Nünſtlers nicht zu früh in die kühlen Überlegungen des Vonſtruk⸗ 
teurs eingriff; es mußte erſt reif für dieſe neuartige Betätigung werden. 

Alle die baulichen Aufgaben, von denen wir bisher ſprachen, haben einen 
unperſönlichen Bauherrn. Soweit es nicht die öffentliche Sand des Staates oder 
der Stadt iſt, kommen Geſellſchaften oder Ausſchüſſe in Betracht; das Gebiet, 
wo der Einfluß einer beſtimmten Perfönlichkeit maßgebend bleibt, erſcheint recht 
eng, wenn man auf der anderen Seite dieſe Fülle von Arbeiten ſieht, die durch 
die Demokratiſterung des Lebens hervorgerufen werden. Aber es iſt ein für das 
Geſicht der neuen Großſtadt febr wichtiges Gebiet dabei: das Geſchäftshaus. 
Seit der Mitte des Jahrhunderts löſt fih in den werdenden Großſtädten immer 
deutlicher die Wohnftätte von der Arbeitsſtätte: das heißt mit anderen Worten, 
die „Citybildung“ beginnt. In der Vernſtadt erobert der Laden mit immer 
weiter geöffneten Fenſterflächen nicht nur das Erdgeſchoß der Säuſer, auch die 
oberen Geſchoſſe dienen Geſchäftszwecken, fie werden Büros, Ja, auch der Laden 
ſteigt mit der Vervollkommnung des Lifts immer haufiger zu ihnen herauf: neben 
dem Bürohaus entſteht das Warenhaus. Dieſe neuen Großſtadtbauten werden 
ein ſehr weſentliches Moment in dem Bild der Straße. Da ſie vorzugsweiſe 
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die Ecken der Straßen einnehmen, geben ſie gefährlichen Anlaß, an dieſen 
Ecken die „Phantaſie“ des Architekten zu zeigen, und ein wahrer Wald der 
verſchiedenartigſten Erkerausbildungen und Türmchen erwächſt in der „Gründer⸗ 
zeit“ an dieſer Stelle. Die Vorliebe für „deutſche Renaiſſance“ begünſtigte dieſe 
Neigung. Unter den Architekten von Ruf ift der Name Rayſer und von Grof- 
heim unlösbar mit ſolchen Eckbauten verbunden; in reich übertriebener Form 
machten ſie Schule und es wirkte ſchon wie eine Reform, wenn Sans Grieſebach, 
der große Hoffnungen in ein frühes Grab nahm, die Eckrundung ſeines viel⸗ 
bewunderten „Faberhauſes“ in der Sriedrichftraße fo beſcheiden endigte, daß 
fie ſich nicht ſilhouettierend gegen den Simmel hob. 

Aber auch ernſtere architektoniſche Folgen entſprangen dieſer Geſchäftshaus⸗ 
entwicklung: eine Neuorganiſation des Faſſadenſyſtems, die ſchließlich eine 
Zoslöfung vom Schema der Renaiſſance brachte. Ziele Neuorganiſation führte 
zugleich dazu, daß Bürohaus und Warenhaus ſich nach entgegengeſetzter Seite 
entwickelten. Beim Bürohaus wurde die Senfterachfe der kleinſten Bürozelle 
das erzeugende Element des Faſſadenſyſtems. Sie war ſo bemeſſen, daß ſie 
verdoppelt oder vervielfacht die jeweils in der Praxis nötigen Räume ergab. 
Das erzeugte Fenſterbänder, geteilt durch gleichmäßig wiederkehrende Zwiſchen⸗ 
pfoſten, alſo eine horizontale Gliederung der Fläche. Beim Warenhaus war 
das Problem des Schaufenſters der Ausgangspunkt der Weitergeftaltung. Je 
hiſtoriſcher ein Bauſtil ſich an einem dieſer Gebäude gebärdete, um ſo ſtörender 
war natürlich das Aufreißen des Sockelgeſchoſſes, von dem der hiſtoriſche Sinn 
gerade geſchloſſene Ruhe fordert. Der Gegenſatz zwiſchen dem Sockel, in dem 
das Geſchäftsintereſſe die tragenden Pfeiler immer mehr zurückzudrängen ſuchte, 
und den mehr oder minder geſchloſſenen Wänden der Gbergeſchoſſe erweckte 
äſthetiſches Unbehagen und führte zu Rompromiſſen und Konflikten, Sobald 
der ganze Bau als „Warenhaus!“ Ladenzweden diente, war man in der Senfter- 
geſtaltung der oberen Geſchoſſe frei, die tiefen Räume forderten zu möglichft 
großen Belichtungsflächen heraus und äſthetiſch lag es nahe, die Zuſammen⸗ 
gehörigkeit der Geſchoſſe zum Ausdruck zu bringen. Das führte ganz logiſcher⸗ 
weiſe im Gegenſatz zum Bürohaus zu einer vertikalen Gliederung der Fläche: 
die weit geſtellten Pfeiler des Schaufenſtergeſchoſſes wurden zum beherrſchenden 
Gerippe, dazwiſchen gliederte ſich die Flache uber den großen Schaufenſterſcheiben 
durch ein eingeſetztes Syſtem vertikal zuſammengefaßter Fenſter, das bis zum 
Fußboden herunter reichliches Licht in die oberen Stockwerke bringt. 

Dieſe Nonſequenzen hatte Ton Schinkel in feinem Raufhausentwurf zum 
Ausdruck gebracht. Als Alfred Meſſel (1853—1909) fie zum erſtenmal in 
großem Maßſtab bei feinem Berliner Wertheimbau zog, wirkte das wie eine 
Offenbarung. Alle Hoffnung auf einen neuen Stil, die in den neunziger Jahren 
überall zu erwachen begann, richtete ſich auf Meſſel und man war heimlich ent⸗ 
täuſcht, als er bei ſeinen Villenbauten und Bürogebäuden den „gotiſchen“ 
Geiſt gar nicht fortführte, den man ſo ſehr begrüßt hatte. Was bedeuteten 
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hochkultivierte Leiſtungen wie das Haus Simon und das Verwaltungsgebäude 
der A. E. G., wenn man ſich nicht ſelber treu blieb. Und doch blieb Meſſel ſich 
ſelber treu. Was ſeinen Wertheimbau kunſtgeſchichtlich bedeutſam macht, iſt 
nicht in erſter Linie die äſthetiſche Formgebung, ihr haftet noch febr viel Außer⸗ 
liches an, ſondern die Tatſache, daß Meſſel die neuen Möglichkeiten des Eiſen⸗ 
betonbaus an einem Bau zum erkennbaren Ausdruck brachte, der nur durch 
deren Anwendung eine ſeinen Zwecken entſprechende Form gewinnen konnte; 
daraus entwickelten ſich die formalen Eigentümlichkeiten, ſie waren nicht 
aäſthetiſcher Selbſtzweck. wenn Meſſel diefe Eiſenbeton möglichkeiten an einem 
Bau nicht in Anſpruch nahm, dachte er gar nicht daran, die aus ihnen entwickelten 
formalen Eigentümlichkeiten nun wie eine losgelöſte Sprache zu benutzen. 
Und gerade das war richtunggebend an ihm. Er verfiel nicht jener äußerlichen 
Modernität, die etwaige „neue“ Formen, die ſich an einer Stelle aus Zweck und 
Material ganz geſund und natürlich erklären, nun ohne inneren Sinn zur Stil⸗ 
marke ſtempeln. Dieſe Geſinnung machte Meſſel, äußerlich betrachtet, zum 
„Eklektiker“, denn ſeiner Zeit entſprechend lebte er in hiſtoriſchen Stimmungen, 
wenn ihn das Wefen feiner Aufgabe nicht in andere Bahnen riß, innerlich 
betrachtet, rundet fih gerade dadurch das Bild einer ſelbſtändigen Perſönlichkeit. 

Es iſt ſehr bemerkenswert, daß ſich innerhalb der Sphäre der privaten Bau⸗ 
tätigkeit die neuen Anſätze nur an dem Punkte zeigen, wo ſich eine innere Um⸗ 
ſtellung der Lebensverhältniſſe vollzog. Die andere Hälfte jener Spaltung 
zwiſchen Arbeiten und Wohnen, von der wir erſt ſprachen, das Wohnen, konnte 
fi) auch in feiner losgelöften Form auf Vorbilder ſtützen, die nicht neu erfunden 
zu werden brauchten. Es ift febr felten, daß fih fürſtliche Serrſcher in dieſem 
Zeitabſchnitt neue Paläſte bauen, fie waren überreichlich verſorgt, und doch 
verſchwindet der Palaſtbau nicht aus dem Bilde der Zeit; ein neuer Mäzenaten⸗ 
typus hat ſich herausgebildet: der fürſtliche Induſtrielle. Wer die Architektur⸗ 
geſchichte in der Art betrachten will, wie man früher die Geſchichte zu lehren 
pflegte, nämlich als Rette glanzvoller Haupt: und Staatsaktionen, würde fie 
in Berlin ableſen müſſen an den Paläften der Zerren Borſig, Pringsheim, 
Tiele - Winkler, Rudolf Moſſe. Das Ergebnis iſt durchaus nicht zu verachten. 
Beſonders Lucaes Bau für Borfig erfreut heute noch durch feine Vornehmheit, 
aber auch Ebe (geb. 1834) und Benda, die bevorzugten Architekten folder 
Paläſte, haben wohl „etwas gekonnt“, ja, artiſtiſch betrachtet iſt es vielleicht 
ein beſonderes Runſtſtück, daß fie beim Palais Pringsheim im Geiſt ober- 
italieniſcher Spãtrenaiſſance mit Terrakotta und Goldmoſaik, im Palais Moſſe 
im Geiſt Schlüterſchen Barocks und im Palais Tiele-Winkler im Geiſt der 
deutſchen Spätrenaiſſance des Seidelberger Schloſſes arbeiten konnten, ohne 
daß man ihnen einen zwang anmerkte. Es waren talentvolle Leute, die beim 
Wiener Rathauswettbewerb den erſten Preis erhielten, und doch, was können 
fie uns wirklich fagen? Sie find typiſch für eine ganze Reihe vielbefhäftigter und 
leiſtungsfähiger Architektenfirmen dieſer Zeit: Ende und Böckmann, Nyllmann 
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und Seiden, von der Sude und Hennicke, Kayſer und von Großheim, Cremer 
und Wolffenftein, das waren einige der Gewaltigen, die von Berlin aus Nord⸗ 
deutſchlands Bautätigkeit beherrſchten, ſoweit man höhere Anſprüche machte. 

Gurlitt hat mit Recht darauf hingewieſen, daß dieſe in der Architektur⸗ 
geſchichte ganz neuartige Firmenbildung kein Zufall iſt, ſondern ein für die Zeit 
ſehr charakteriſtiſcher Zug. Die Geſchäftsſeite der Architektur entwickelt ſich unter 
den immer komplizierter werdenden Verhältniſſen der Großſtadt zu einer eigenen 
Kunſt, fo daß eine Arbeitsteilung unvermeidlich wird. In faſt allen ihren 
Werken handeln diefe Firmen nicht mit Kunft, ſondern beſtenfalls mit Geſchmack. 
Das iſt aber ein großer Unterſchied: das eine erwächſt aus dem Bauwerk, das 
andere tut man zum Bauwerk hinzu. 

Dieſe private Bautätigkeit zeitigt nun eine Bauerſcheinung, die im erſten 
Augenblick gar nicht als etwas beſonders Neues erſcheint, die es aber doch 
genauer befeben ift: die „Villa“. Das ift etwas ganz anderes, wie das „Saus“. 
Man kann beiſpielsweiſe in einer Stadt wie Hamburg die Zeit ſehr deutlich 
unterſcheiden, wo fih der wohlhabende Bürger ein Saus und wo er fidh eine 
Villa bauen ließ. Das erſte geſchieht mit großem Anſtand; eine ganze Gruppe 
von Architekten, wie Haller, Meerwein, Stammann, Sauers, Sanſſen, haben 
ihren Mitbürgern Häuſer gebaut, die einen untereinander ganz verwandten 
Charakter tragen und uns eine beſtimmte, auch heute noch anſprechende Kultur- 
ſchicht deutlich ſpiegeln; dann kommt eine Periode von Villenbauten, deren 
jeder wahrſcheinlich das beſondere Weſen ſeines Eigentümers zu ſpiegeln glaubt, 
in Wahrheit aber ſpiegeln fie nur die Unklarheit feines Wünſchens. Das „Saus“ 
hat ſeine Haltung verloren. Das freier gruppierte Gebilde, die Villa, will intimere 
Beziehungen zwiſchen Wohnung und Umgebung ſchaffen, aber fie hat das 
Weſentliche des Landhauſes nicht begriffen: Gott einen lebendigen Zuſammen⸗ 
hang zwiſchen Saus und Garten herzuſtellen, ſchwebt fie auf hohem Keller- 
geſchoß ůber ihrer Umgebung. Und ſie hat auch das Weſentliche des Stadthauſes 
nicht begriffen: ſtatt des bewußten Abſchluſſes einer eigenen Welt ſtreckt ſie die 
Intimitäten ihres Innern nach allen Ecken ins Freie heraus. Das ift die „Villa“ 
in Anführungszeichen, geboren aus der mittelalterlichen Strömung mit ihren 
Giebeln, Erkern und Türmchen, aber erft geſäugt von der „deutſchen Re- 
naiſſance“, die dieſe Theaterrequiſiten durch ihre Zierformen noch bunter 
hervorhob. 

Es bedarf wohl keiner beſonderen Betonung, daß es innerhalb der uferloſen 
Villenproduktion dieſer Jahrzehnte in allen Teilen Deutſchlands auch Leiſtungen 
gibt, die voll Reiz ſind: vor allem hat die barocke Welle, die dem letzten Jahr⸗ 
zehnt des Jahrhunderts die hauptſaͤchliche Färbung gibt, wohltuende Wirkungen 
ausgeübt. Im ganzen aber berührt dieſes Kapitel der Villa eine der hervor⸗ 
ſtechendſten und der wundeſten Seiten im Architekturbild dieſer Zeit der Zer- 
ſetzung einer bürgerlichen Wohnkultur, die um fo ſchärfer hervortritt, je ein- 
facher die Anſprüche werden, um die es ſich handelt. 


„Villa“ und Mietshaus 85 


Es war eine der ſchöͤnſten Eigentümlichkeiten der Architekturentwicklung der 
erſten Jahrhunderthälfte, daß die anſtändige Geſtaltung des einfachen Wohn- 
hauſes Gemeingut des baulichen Lebens genannt werden kann. Das war der 
Ausfluß und bisweilen noch der Nachklang einer Zeit, wo auch das einfache Saus 
für einen beſtimmten Bewohner erbaut wurde. Mit der Entwicklung der Broß- 
ſtädte verſchwand Dieter Zuftand; die einfache Wohnung wurde zur Maſſenware, 
die wie die Konfektion im Bekleidungsgewerbe für eine gedachte Menſchenklaſſe 
zugeſchnitten und auf den Markt gebracht wurde. Das Perfönlichfte im Leben des 
Menſchen wurde entperſönlicht. So entſtand ein wichtiger neuer Sandelsartikel: 
das Mietshaus. Die Ausgeſtaltung diefes Sandelsartikels ging fo gut wie ganz 
ohne Mitwirkung des zünftigen Architekten vor ſich. Immer mächtiger wurde jene 
ſeltſame Neuerſcheinung im baulichen Bilde der Zeit, der Bauunternehmer, ein 
Mann, der, ſolange es eben ging, ſelber den Architekten ſpielte, und der, wenn es 
gar nicht anders ging, meiſt mehr Sklavenhalter als Bauherr des Architekten 
wurde. Die Wohnungsproduktion der Großſtadt, insbeſondere die Produktion der 
aus zwei und drei Zimmern beſtehenden „Blein wohnungen“, die etwa 80 Prozent 
der Wohnungen einer Großſtadt ausmachen, geriet immer ausſchließlicher in die 
Gewalt dieſer Induſtriellen des Baugewerbes. Das bedeutete das Verſchwinden 
des architektoniſchen Standesgefühls auf dieſem Baugebiete. Der wahre archi⸗ 
tektoniſche Ehrgeiz fpielte keine Rolle bei der Serſtellung Dieter Häuſer, an feine 
Stelle aber trat ein ſcheinbarer architektoniſcher Ehrgeiz, der zum Geſchäft ge- 
Dörte, und der wurde der Reim zu Furchtbarem. Ganze Stadtteile von Miets⸗ 
häuſern verfielen der ſchäbigen Maskerade halbverſtandener, billig imitierter 
3ierformen aus der Rumpelkammer aller erdenklichen Stile. Wenn man die Bau- 
kunſt dieſer Zeit für dieſen baulichen Serenfabbat verantwortlich macht, fo ift das, 
ſoweit die formale Seite in Betracht kommt, ungerecht. Es iſt ähnlich, wie wenn 
man die Dichtkunſt dieſer Zeit für den Rolportageroman verantwortlich machen 
wollte. Der wachſende Großbetrieb der Menſchenhäufung läßt auf allen Gebieten 
des Geſtaltens die minderwertigen Produkte anſchwellen und ſich ballen —, aber 
während ſie in der Literatur in den Papierkorb wandern und in der Malerei 
nach Bedarf an die Wand gedreht werden können, ſtehen fie im baulichen Bilde 
erbarmungslos und unverrückbar da und kompromittieren die Erſcheinungen, 
die fie blöde oder frech nachzuäffen fuben. Davor muß man die Architekten 
dieſer zeit, gerade weil man an ihnen ſo viel auszuſetzen hat, in Schutz nehmen. 

Aber das Erſchütternde an dieſer Entwicklung des wohnungsweſens iſt, 
daß die architektoniſche Karikatur der Faſſaden noch gar nicht das Schlimmſte 
an ihr ift. Erſt in dem, was hinter dieſen Faſſaden lauert, enthüllt fih das ganze 
Verhängnis: nicht die aäſthetiſche, ſondern die ſoziale und hygieniſche Seite 
dieſes Mietshausweſens der Großſtadt ift die Sauptfache. Und an dieſem Punkte 
wird auch der Architekt mitſchuldig; nicht als Baumeiſter, der das Saus errichtet, 
ſondern als Städtebauer, der es nicht verhindert hat, daß es errichtet werden 
konnte. Der „Städtebau“ ift es, der in dieſer Zeit verſagt. 
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2. Wertungen. Aber das führt uns auf ein Gebiet, von dem erſt ſpäter zu 
fprechen fein wird. Laffen wir diefe Geſichtspunkte der Geſamtgeſtaltung des Lebens 
zundchft einmal ganz aus dem Spiele und fragen uns zum Schluß zuſammen⸗ 
faſſend, wie es denn nun mit dem Ergebnis auf dem Gebiet der Einzelleiſtungen 
ausſieht, in denen fih das Ringen mit den verſchiedenen Sonderproblemen der Zeit 
abſpielt. Selbſt wo wir nicht ſolch grundſätzliche Fehlleiſtungen beklagen mußten, 
wie auf dem Gebiet der Kleinwohnung, find wir doch immer zu Urteilen geführt, 
die in erſter Linie ein Ungenüge hervorhoben. Müſſen wir nicht doch ein ſelt⸗ 
fames Verſagen einer ganzen breiten Runſtepoche feſtſtellen? Wir würden damit 
nur eine oft ausgeſprochene Meinung beſtätigen. Dem ernſthaften Siſtoriker aber 
find ſolche allgemeine Urteilsſprüche verdächtig, und in der Tat muß man beim 
Betrachten dieſer uns noch ſo nahen Epoche architektoniſchen Tuns vorſichtig 
fein. Es ift nicht wahrſcheinlich, daß ein Volk auf einem feiner hauptſächlichen 
Wirkungsgebiete dreißig Jahre lang keine wertvollen Kräfte hervorbringt, 
und es iſt deshalb nicht wahrſcheinlich, daß die Architekten dieſer dreißig Jahre 
unter dem Bann einer Zeitenwelle alle gleich Unwertes geleiſtet haben. 

Wir müffen deshalb verſuchen, in das Geſamturteil noch einige Schattierungen 
hereinzubringen, wenn wir gerecht ſein wollen. Wir ſind gewohnt, das eklektiſche 
Wefen der zweiten Hälfte des I9. Jahrhunderts als eine Verirrung zu betrachten, 
die man eigentlich hätte vermeiden müſſen. Wer weiß, ob es nicht ein Werde⸗ 
prozeß war, durch deſſen Erfahrungen die Menſchheit einmal hindurchgehen 
mußte, nachdem der Verſucher durch das Wachſen hiſtoriſcher Erkenntnis und 
das Anſchwellen techniſcher Reproduktionsmoͤglichkeiten ſämtliche Weltreiche 
der Kunſt vor ihren Augen ausgebreitet hatte und ſagte: „Dies alles ift Dein!“ 
Konnte man fih von ſolchen Verſuchungen, die noch nie an eine Rünſtler⸗ 
generation herangetreten waren, anders befreien, als durch die harte Schule 
negativer Erfahrungen? 

Erſt als man ſah, daß alle diefe Runſtwerte glänzender früherer Zeiten doch für die 
veränderten Bedürfniſſe heutigen Lebens nicht das letzte Wort bedeuten konnen, 
ergab fid die innere Befreiung und die neue Kraft, das kleine eigene Ich einer 
ganzen Vergangenheit gegenüͤberzuſtellen, ohne fie frevleriſch herauszufordern. 

Aber es iſt nicht nur dieſe negative Erfahrung, um die es ſich bei dieſer Ent⸗ 
wicklung handelt. wenn man einmal nichts anderes als eine Reihe beſter 
Grundriſſe aus dem letzten Drittel des I9. Jahrhunderts zuſammenſtellt, 
wird man ſehen, wo die eigentliche Leiſtung dieſer Zeit zu ſuchen iſt. Sie hat am 
praktiſchen Gerüſt ſo vieler Aufgaben, für die es kein Vorbild gab, arbeiten 
müſſen, daß man ihr auf aͤſthetiſchem Gebiet manches nachſehen muß. Das darf 
nicht fo klingen, als ob wir glaubten, das praktiſche Gerüſt und die äſthetiſche 
Form ließen ſich bei einer vollgültigen Löſung voneinander trennen, nein, erſt 
ihr Verſchmelzen zu unlöslicher Einheit gibt das reife Werk, aber auf dem Wege 
zu dieſem Ziel, für den hiſtoriſche Zeiten bei der Entwicklung ihrer Aufgaben oft 
einige Menſchenalter brauchten, gibt es Stufen, die man nicht überſehen darf. 
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Der Vollender braucht fie, oft ohne ſich deſſen bewußt zu fein, um zu feiner 
Söhe zu gelangen. In der Vorarbeit für diefe praktiſche Seite der Bewältigung 
oft ſehr ſchwieriger neuer Programme liegen die Verdienſte dieſer vielgeſchmähten 
Epoche: im Grundriß ſehen wir den äußeren Niederſchlag Dieter Vorarbeit. 
Wir dürfen alſo nicht allein auf das ſtiliſtiſche Kleid ſehen, das ſie ſich in 
buntem wechſel umgeworfen hat. Der Eklektizismus, der in der Wahl dieſer 
verſchiedenen Kleider liegt, ift nicht der einzige Charakterzug, den es hervor⸗ 
zuheben gilt, wenn er der Epoche auch mit Recht den Grundzug ihres Namens 
gegeben hat. Wir haben uns gewöhnt, in dieſem Namen nichts anderes mehr zu 
hören, als das Todesurteil der Charakterloſigkeit, und darin liegt doch wohl eine 
allzu bequeme Verallgemeinerung. Wenn wir näher zuſehen, werden wir ſehr ver- 
ſchiedene Formen des „Eklektizismus“ erkennen, die man nicht alle in einen Topf 
werfen kann, wenn man dieſe Zeit richtig verſtehen will. Es gibt einen leicht⸗ 
ſinnig⸗ oberflächlichen und einen gewiſſenhaft⸗wiſſenſchaftlichen Eklektizismus, es 
gibt einen Eklektizismus der Bequemlichkeit und einen der Überzeugung, einen 
Eklektizismus des Verſtandes und einen des Gefühls. Die Vertreter dieſer ver⸗ 
ſchiedenen Schattierungen haben kaum auch nur eine Ahnlichkeit untereinander. 
Was dieſe Zeit ſo geringwertig erſcheinen läßt, iſt vor allem die weite Aus⸗ 
breitung eines oberflächlichen Eklektizismus, der gar nicht verſucht, in das 
wahre Wefen eines der hiſtoriſchen Stile einzudringen, die er verwendet. Was 
hochgeachtete Firmen, wie Rayſer und von Großheim als „deutſche Renaiſſance“ 
oder Cremer und Wolffenftein als „franzöſiſche Renaiſſance“ auf den Markt 
brachten, hat nicht nur im Geiſt und nicht nur in den Proportionen, ſondern 
ſogar in den einzelnen Formen nur eine vage Ahnlichkeit mit den wirklichen 
Stilen dieſes Namens. In ſolchen Umdeutungen aber wirkten dann die betreffen⸗ 
den Stilmoden weiter und entwerteten ſogar die echten Urbilder eine Zeitlang 
für den Genuß. 
Mit dieſen Außerlichen darf man diejenigen nicht verwechſeln, die dem von 
ihnen gewählten Stil mit aller Treue wiſſenſchaftlicher Ergründung zu Leibe 
gingen. Sie ſpielen eine große Rolle, denn auch in dieſer Zeit zeigt fih eine 
ähnliche Erſcheinung, wie ſie durch das ganze Jahrhundert geht, daß nämlich 
gerade die beſchäftigſten Architekten Neigung und Kraft behalten für wiſſen⸗ 
ſchaftliches Forſchen in ihrem Fach. Joſef Durm, lange der führende Architekt 
Badens, hat die eingehendſten Studien über Antike und Renaiſſance gemacht, 
Friedrich Adler, lange der führende Nirchenbaumeiſter Norddeutſchlands, hat 
in muſtergültigen Veröffentlichungen die norddeutſche Backſteingotik zur An- 
ſchauung gebracht. Männer wie Carl Schäfer, der Wiederberfteller von Seidel- 
berg und Meißen, und Bodo Ebhardt, der Erneuerer der deutſchen Burgen, 
galten mit Recht auf ihren Gebieten als die erſten wiſſenſchaftlichen Fachleute. 
Aber es ſcheint ein Fluch über dem hiſtoriſchen Wiſſen zu liegen, wenn es ſich 
mit Schaffen paaren foll: es fegt fih nicht um in Leben. Carl Schäfer (geb. 
1844 in Raffel, geſt. 1908) ift hierfür vielleicht das monumentalſte Beiſpiel, 
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ein Mann voll Saft und Kraft, der als Lehrender eine ganze Generation von 
überheblicher Reißbrettkunſt zu ehrlicher handwerklicher Baugeſinnung geführt 
und ſo ein nicht kleines Stůck am Fundament einer Neubelebung der Architektur 
gelegt hat. Und wenn er ſelber baute, wie an der Marburger Univerfität, dem 
Friedrichsbau des Seidelberger Schloſſes, oder an den Türmen des Meißener 
Doms, dann blieb das Mauerwerk ſtumm und die Formen belebten ſich nicht. 
An feinen Namen und an den Bodo Ebhardts, der auch fein Werk von Grund 
aus verſtand, knuͤpfen ſich die leidenſchaftlichen Forderungen nach einer grund- 
ſätzlich anderen Art der Denkmalspflege, die am Anfang des neuen Jahrhunderts 
vor allem aus dem Mund von Cornelius Gurlitt ertönten. 

Auch im Rahmen des Eklektizismus iſt alſo das Gefühl der eigentliche Motor 
des Schaffens. Damit wird aber die Tür geöffnet zu jener erſten Gruppe der 
Gberflächlichen, die ſich wahrſcheinlich auch auf ihr Gefühl berufen haben 
werden. Eine gefährliche Tür. Wir müſſen deshalb einen weiteren Typus des 
Eklektikers unterſcheiden, der ſich wohl dem freien Gefühl überläßt, aber es durch 
wiſſenſchaftliche Kenntnis und Formbeherrſchung ſtets zu kontrollieren vermag. 
Paul Wallot gehört hierhin, ein beſonders charakteriſtiſcher Vertreter diefes 
Typus ſcheint mir aber Friedrich Thierſch (geb. 1852 in Marburg, gett, 1921) 
zu ſein, ein Mann von dionyſiſcher Begabung, ganz im Augenblicke lebend und 
doch im Lande der Griechen und der Meiſter des Barock daheim, als wäre er 
einer der ihren geweſen; als dekorativer Maler voll Phantafie und Anmut, 
und doch als Architekt von äußerſter Präzifion der Technik. Hätte er feinen preis- 
gekrönten Wettbewerbsentwurf zum Keichsgerichtsbau (es war ein dritter 
Preis, aber eine Arbeit, die ſeinen erſten Preis beim Reichstagsbau noch über⸗ 
traf), ſo hätten wir ein Beiſpiel voll edelſter Sarmonie für jene neue Form des 
Repräfentstionsbaus bekommen, von der wir vorher geſprochen. Es war kein 
Glück für ihn, daß er die Träume von Reichstagsbau und Reichsgericht ſchließ⸗ 
lich auf einen Juſtizpalaſt in München übertragen mußte, das Zuviel ſeines 
Wollens und das Zuviel ſeines Rönnens ſtand ihm je jänger je mehr im Wege. 
Aber daß Kräfte in ihm ſteckten, die nicht erborgt oder angelernt waren, hat er 
noch zuletzt in der kühnen Eiſenkuppel der Frankfurter Feſthalle bewieſen. Iſt 
Thierſch das Beiſpiel für einen Eklektizismus, der zwiſchen wiſſen und Fühlen 
ſchwankt, ſo können wir neben ihm eine letzte und kleinſte Gruppe erkennen, 
die ganz von der Gefühlsſeite her zu der Art ihres hiſtoriſchen Ausdrucks kommt. 
Meſſel ſteht an der Grenze zu dieſer Gruppe, deren bezeichnendſten Vertreter 
wir in Gabriel Seidl ſehen (geb. 1848 in München, geſt. 1913). wenn er 
bei feinen hiſtoriſch⸗gefärbten Bauten niemals den Geiſt des betreffenden Stiles 
verletzt, ſo beruht das nicht auf wiſſenſchaftlichem Studium, ſondern auf einer 
eigentümlichen Gabe, hiſtoriſche Begeiſterung in neues plaſtiſches Leben um- 
zuſetzen. während Lorenz Gedon (geb. 1843 in München, geſt. 1883), ſein 
bewunderter Freund und Weggenoffe, in feinen Arbeiten die Rünſtlerfeſt⸗ 
Improviſation nie völlig abſtreift, trägt Seidls Werk von Anfang an den 
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Stempel der Selbſtverſtändlichkeit und bleibt frei von dem etwas gewollten 
Münchnertum, das ſich aus der berühmten Ausſtellung „Unſerer Väter Erbe“ 
(1887) entwickelte. Wenn er ein barockes Häuschen in die bayriſche Zügelland⸗ 
ſchaft ſetzt, ſcheint es ſchon immer dort geſtanden zu haben, wenn er für den 
neuen Begriff des „Bierpalaſtes“ die Verwirklichung ſchaffen muß, findet er 
einen Ausdruck, der voll bürgerlicher Behaglichkeit iſt und doch in die Großſtadt 
paßt. Die Lenbach⸗Villa iſt keine Maskerade, ſondern ein Wunſchbild, das er 
der Traumwelt für einen Freund abgelauſcht hat, das Nationalmuſeum iſt 
keine Vergewaltigung hiſtoriſchen Muſeumsguts, ſondern eine Suldigung an 
den Geiſt der Vorfahren. Am deutlichſten aber erkennt man vielleicht am Anbau 
des Bremer Rathauſes, wie er vom ehrfürchtigen Dienſt an der Aufgabe ausgeht 
und doch ein Dichter mit eigenem Tonfall bleibt. 

So ſehen wir, daß es ſogar einen Eklektizismus gibt, deſſen Werke beſeelt 
ſind. Aber er iſt ſelten: er entſteht nur, wo das künſtleriſche Gefühl naiv und 
voll innerer Wärme an feine Aufgabe herangeht. Das tritt klar hervor bei einem 
Vergleich mit Ludwig Soffmann, Berlins langjährigem Stadtbaurat, der 
Gabriel Seidl verwandt zu ſein ſtrebte, bei deſſen Werken man aber niemals 
den klug wägenden Verſtand und ſelbſtbewußt wählenden Geſchmack vergißt. 

Für Gabriel Seidl iſt es bezeichnend, daß er verſagte, als man ihn vor die 
ſeinem Weſen nicht gemäße Aufgabe des Münchener „Deutſchen Muſeums“ 
ſtellte; der Geiſt der Technik, der hier walten mußte, war ihm fremd, aber er 
mühte ſich ehrlich, dem Eiſenbeton ſeine Geheimniſſe abzulauſchen, ebenſo wie 
er fih in der Münchener Kupertuskirche mit dem Geiſt der Eiſenkonſtruktion 
zu befreunden ſuchte. Wie anders wirkt es ſolchem Bemühen gegenüber, wenn 
Ludwig Hoffmann, als er beim Projekt zum neuen Berliner Gpernhauſe nach 
dem Syſtem der techniſchen Bühneneinrichtung gefragt wurde, die in dem Bau 
geplant ſei, antwortete: „Das hoffe ich bei der Einweihung zu erfahren.“ Dieſe 
Antwort iſt hiſtoriſch nicht nur intereſſant, weil ſie das Selbſtbewußtſein des 
landläufigen Eklektizismus beleuchtet, ſondern auch, weil fie die Zoffnungs⸗ 
loſigkeit zeigt, von ihm aus zu jenem neuen Bund mit der Technik zu kommen, 
aus dem das Neue und Lebendige nur erwachſen konnte. 

Die Gerechtigkeit, die wir verſucht haben, den edlen Vertretern des Eklektizis⸗ 
mus zu zollen, darf uns nicht vergeſſen machen, daß dieſe Zeitrichtung als 
Ganzes betrachtet zu Unfruchtbarkeit führen mußte. 

Dieſes unverwiſchbare Urteil über die Architektur, in der das 19. Jahrhundert 
gipfelt, ſcheint in merkwürdigem Gegenſatz zu ſtehen zu der Ernte, die dies 
Jahrhundert auf dem Gebiete der bildenden Runſt, vor allem dem der Malerei 
aufzuweiſen hat. Es will im erſten Augenblick recht rätſelhaft erſcheinen, daß 
fih ein Kapitel der Runſt fo ganz anders entwickeln kann, als feine Nachbar⸗ 
kapitel. Das Rätſel löſt fich erft, wenn man nicht auf die Meifter der Rahmenkunſt 
blickt, die in dieſer Zeit in der Gruppe um Menzel, um Feuerbach, um Leibl, 
um Liebermann eine beſondere Blüte erlebt hat, ſondern auf die Meiſter, die 
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in Malerei und Bildhauerkunſt den Zuſammenhang mit der Architektur behielten, 
alfo auf die Wandmalerei und auf die öffentliche Plaſtik. In der erſten Hälfte 
des Jahrhunderts ift eine innige Verbindung zwiſchen der bildenden Runſt 
und der Architektur noch ſehr deutlich zu ſehen: Schadow arbeitet nach einem 
von Friedrich Gilly gezeichneten Fries an der Münze von Gentz; die Schüler 
des Cornelius vollenden die großartigen Wandbilder, die Schinkel für die Vor⸗ 
halle des Muſeums ſchuf; Cornelius ſchmückte Blenzes Glyptothek; Schwan⸗ 
thaler vereinigte feine Bavaria mit desſelben Meiſters Ruhmeshalle, Kaulbach 
bemalte die Faſſaden der Neuen Pinakothek und das Treppenhaus des Berliner 
Neuen Muſeums, und das unausgeführte Rampoſanto des Domes war eigentlich 
für die Fresken des Cornelius erdacht. 

Daß gleichzeitig mit dieſen zum Blaſſiſchen neigenden Meiſtern die frommen 
Nazarener chriſtlichen Geiſt neu zu monumentalifieren verſuchten, ſpiegelt 
deutlich das gleiche Pendeln zwiſchen Blaſſtzismus und Romantik, das auch der 
Architekturbewegung dieſer Zeit den Stempel aufdrückt, ja, ſelbſt die Blut⸗ 
loſigkeit der um 1840 zur Serrſchaft kommenden Neugotik könnte nicht treffender 
charakteriſiert werden, als durch die blaſſen Wandmalereien, mit denen die Düſſel⸗ 
dorfer um Ittenbach die Apollinariskirche ſchmückten. 

Nach 1870 lenken die großen Kunſtausſtellungen, die allmählich Mode werden, 
den Blick ab von den Erzeugniſſen der Wandmalerei. Sie ſind das Gegenſtück 
zu dem Durcheinander, das uns das Architekturbild der Gründerzeit bietet, nicht 
etwa die Galerien, in denen wir heute auserwählte Meiſter dieſer Jahre zu⸗ 
ſammengeſtellt ſehen. Nein, dieſer Wirrwarr aller Richtungen, dieſes Arbeiten 
für das äußerliche Repräſentationsbedürfnis des Staates, das Prunkbedürfnis 
des Finanzfürſten und das Gemütsbedürfnis des guten Bürgers iſt das künſt⸗ 
leriſche Zeitbild, das genau dem entſpricht, was in der gleichzeitigen Architektur 
leider zur „permanenten“ Schau geſtellt wird, während es in der bildenden 
Bump immer wieder gnädig zerflattert. Aber ſchließlich wird es doch öfter 
örtlich gebunden feſtgehalten, als man denkt. Wenn man ſich vergegenwärtigt, 
was die Dresdener alles in die Albrechtsburg —, die Münchener ins alte National⸗ 
muſeum und die Bönigsſchlöſſer, die Berliner ins zeughaus und die Marienburg 
an die Wand malen durften, wenn man die Rieſenproduktion eines Anton 
von Werner und ſpäter eines Hermann Prell, eines Artur Kampf oder Ludwig 
Dettmann hinzunimmt, dann wäre wohl Gelegenheit geweſen, eine Blüte der 
Wandmalerei zu entfalten. Aber all dieſe Malerei ſtand ebenſo fremd in ihrer 
Architektur, wie die damalige Architektur fremd in ihrer Umgebung ſtand. 
Denn ſie tat dasſelbe, wie die Architektur: ſie gab hiſtoriſche Bilderbogen. 
Nur ganz vereinzelt wuchs daraus die Wucht eines Rethel hervor. 

Es iſt bezeichnend für dieſe Epoche, die unter der Übermacht des Siſtoriſchen 
litt: ſobald die Geſchichte ins Spiel kommt, verliert die Bnp ihren Salt, ſelbſt 
ein Makart in Wien und ein Arthur Fitger in Bremen wirken für die Architektur 
erfreulicher, weil ſie in einer zeitloſen Sphäre bleiben. 
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Aber der Inhalt der Bilder macht es nicht allein. Ahnlich wie in der Saltung 
der Architektur hat man auch in der Malerei den Sinn für die Struktur des 
Bildes verloren. Sermann Prell malt feine Seldenſzenen genau fo, wie Richard 
Wagner feine Opern inszeniert: im maleriſch fih vertiefenden Bühnenraum. 
Statt den Vorgang in Flächen zu ordnen, die parallel der Wand verlaufen und 
den Mittelgrund vermeiden, wie alle großen Meiſter der Wandmalerei früherer 
Zeiten es getan haben, ordnet er ihn diagonal vom Vordergrund in den Mittel- 
grund herein und ſprengt damit den ſtrengen Salt der Fläche. Auflöfung um der 
maleriſchen Mannigfaltigkeit willen, das individuelle Werk als Selbſtzweck, 
ſtatt als Teil eines übergeordneten Ganzen, das iſt das Wefen folder Erſcheinun⸗ 
gen, und die Vorwürfe, die daraus entſtehen, ſind die gleichen, wie die Vorwürfe, 
die man der Architektur machen muß. Von der ſelbſtherrlichen Zügelloſigkeit der 
gleichzeitigen Plaſtik haben wir ſchon gelegentlich der Denkmalskunſt geſprochen. 
Der mechaniſche Zug, der durch die zeit geht, ergreift ſie allmählich ganz und gar. 
Ahnlich wie die Architektur den Zuſammenhang mit der Werkſtatt verliert und 
zur Reißbrettkunſt wird, verliert die Plaſtik den Zuſammenhang mit der Technik 
des Steins und des Metalls und wird eine Kunſt des Tonmaterials, dem man 
ebenſo wie dem Papier alles zumuten kann, was einem gerade in den Sinn 
kommt. Dieſe Zuchtloſigkeit der Plaſtik gegenüber einer ordnenden inneren 
Kraft iſt in Wefen und Wirkung nichts anderes, wie die Zuchtloſigkeit gegenüber 
einer ordnenden ſtilbildenden Kraft in der Architektur. 

Dieſer Seitenblick auf die bildende Bunn iſt uns aber nicht nur intereſſant 
um der Gleichartigkeit der Schwächen wegen, die wir dabei zu ſehen bekommen, 
ſondern noch mehr, weil wir auch die Zeichen erkennen können, die auf einen 
Umſchwung deuten. Am Ende des Jahrhunderts beginnt man die Bedeutung 
zweier Nünſtler zu erkennen, die im Gegenſatz zu den großen Strömungen ihrer 
Zeit geſchaffen haben: Sans von Marées und Adolf Sildebrand. Der eine ift der 
Hüter eines ſtrengen Architekturgefühls in der Malerei, der andere der Hüter 
einer architektoniſch gebundenen Auffaſſung der Plaſtik. Von ihnen geht die 
Perſpektive auf die Ziele einer neuen Zeit aus, die allerdings in der Architektur 
noch viel mehr alte und neue Wucherpflanzen zu überwinden hat, als die leichter 
bewegliche, weniger gefeſſelte und weniger an außenkünſtleriſche Derant- 
wortungen gebundene bildende Runſt. 


B. Die bauliche Gefamtaufgahe 
Hierzu die Abbildungen 89 bis 91 


wir haben die architektoniſchen Ceiſtungen von 1870 bis 1900 bisher ganz vom 
äſthetiſchen Geſichtspunkte, nämlich als Einzelwerke, betrachtet; das pflegt im 
allgemeinen der Geſichtspunkt der landläufigen Runſtgeſchichte zu fein, die diefe 
Art des Betrachtens von Malerei und Plaſtik her gewohnt ift. Wir dürfen nicht 
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dabei ſtehenbleiben. Die Architektur einer Zeit hat eine noch höhere Aufgabe 
als die individuell geſehene Einzelleiſtung, ſie hat das Tun der Zeit zu Geſamt⸗ 
leiſtungen zuſammenzufaſſen, die nicht nur das Stück beſonderen Einzellebens, 
das in einem beſtimmten Bauwerk eingefangen iſt, ſondern ein Stück des Ge⸗ 
ſamtlebens der Zeitepoche darſtellen. Solch ein Stück Geſamtleben iſt im all⸗ 
gemeinen nicht die Schöpfung eines einzelnen Menſchen, ſondern die Schöpfung 
eines künſtleriſchen, kulturpolitiſchen und ſoziologiſchen Geſamtwillens, der 
ſeinen Ausdruck findet in dem, was wir mit einem recht undeutlichen Wort 
„Städtebau“ nennen. Wir haben bereits im vorangehenden Abſchnitt geſchildert, 
wie ſchlecht gerüſtet die architektoniſche Erkenntnis den Aufgaben gegenüber⸗ 
ſtand, die das Erwachen der Großſtadt an den baulichen Grganiſator dieſes 
neuen Gebildes ſtellte. Es ift leicht begreiflich, daß alle Schwächen dieſes Zu⸗ 
ſtandes beim überſtürzten Gewalttempo, das die Stadtentwicklung nach 1870 
charakteriſiert, in ſchärfſter Weiſe hervortraten, und doch ſah man das zunächſt 
noch gar nicht. Das Hochgefühl über die Errungenſchaften der Technik ſtand 
im Vordergrunde, man war ſtolz auf das Wachſen des Verkehrs, die Zunahme 
der Induſtrie, die Breite der Straßen, den großſtädtiſchen Charakter hoher 
Faſſadenwände, kurz auf alles, was man unter dem wahnwort „Fortſchritt“ 
zuſammenfaßte. Das übertönte die Stimme derer, die hinter den Kuliffen jenes 
Gebilde heranwachſen ſahen, von dem Rilke klagt: 


Da leben Menſchen, leben ſchlecht und ſchwer, 

in tiefen Zimmern, bange von Gebärde, 
geängſteter denn eine Erſtlingsherde; 

und draußen wacht und atmet dieſe Erde, 

ſie aber ſind und wiſſen es nicht mehr. 

Da wachſen Binder auf an Fenſterſtufen, 

die immer in demſelben Schatten ſind, 

und wiſſen nicht, daß draußen Blumen rufen 

zu einem Tag voll Weite, Glück und wind, — — 
und müſſen Kind fein, und find traurig Bind. 


Wie ift ſolche Entwicklung zur Unnatur möglich? Sat man einfach die Génie 
in den Schoß gelegt? Es ift das Tragiſche der Situation, daß fie in höherem 
Grade aus dem erwachſen iſt, was man im Glauben zu helfen unternahm, als 
aus dem, was man unterließ. 

Der verheerende Charakter des ungeheuren Wucherns der Großſtadt lag zum 
weſentlichen Teile darin, daß das Wachstum der Stadt, das ſich bisher von 
innen nach außen vollzogen hatte und dadurch feinen natürlichen pflanzen haften 
Charakter behielt, plotzlich auch in umgekehrter Richtung vor ſich ging. Die 
Bahnhöfe wurden meiſt weit außerhalb des eigentlichen Stadtkörpers angelegt, 
in natürlicher Folge ſchloſſen ſich an feine Gütergleiſe die ſtädtiſchen Kraft- 
werke und die Induſtrien. Dies neue Lebenszentrum entſtand durch von außen 
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einſetzende Kräfte, die in ihrem Verhältnis zum bisherigen, von innen kommenden 
Wachstum willkürlichen Charakter trugen. Im Zwiſchenreich, wo die beiden 
Wachstumsrichtungen zuſammenprallten, entſtanden die neuen Vorftädte, nicht 
aus inneren kulturellen Antrieben, ſondern als Erzeugnis des Bauunternehmer⸗ 
tums. Die „Bahnhofſtraße“ wird das traurige Symbol dieſes unorganiſchen 
Vorgangs. 

1. Organilatoriſche Matznahmen. Es war klar, daß man die Tendenzen dieſer 
Entwicklung nicht ſich ſelbſt überlaſſen konnte, man ſuchte ſie durch Geſetze zu 
regeln, Geſetze für den Wuchs des einzelnen Bauwerks und für den wuchs des 
Geſamtgebildes. Beim einzelnen Bauwerk beſtimmte man in weiſe durchdachten 
Bauordnungen die Grenze deſſen, was baulich erlaubt werden kann. Man erfand 
kluge Formeln für Bauhöhe, Baudichte, Belichtungsverhältniſſe uſw., die die 
äußerſte Grenze des noch Erträglichen feſtlegten. Sicherlich kam dadurch eine 
gewiſſe Ordnung in das bauliche Tun, aber es war jene leichenhafte Ordnung, 
die unſeren heutigen Großſtadtſtraßen ihre unerträgliche Öde gibt. Woher kam 
das? Es hat einen ſehr einfachen Grund. 

Man hatte Beſtimmungen getroffen, um zu verhindern, und man mußte 
erleben, daß das, was die äußerſte Grenze des Erträglichen darſtellen ſollte, die 
unverrückbare Norm des Schaffens wurde. Früher hatte der Bauende wenig 
darauf geachtet, ob er beim Bauen alle ſeine Rechte ausnutzte, er hatte ſich im 
weſentlichen an ſeinen Nachbar angepaßt, jetzt wurde das, was man als nega⸗ 
tive Abgrenzung erdacht hatte, zur poſitiven Form, die jeder Unternehmer 
erbarmungslos bis zum Rande ausgoß. So hatte man aus den Bauten der 
wild wuchernden Großſtadt eine Greng und ordentlich ſchematiſierte Großſtadt⸗ 
bebauung gemacht, ſchematiſtert hart an der Grenze deffen, was man für eben 
noch erträglich hielt. Und nun erwies es fih zum Überfluß im Laufe der Zeit, 
daß man dieſe Grenze falſch beurteilt hatte: was man im Wohnungsbau 
indirekt mit ſolchen Schutzgeſetzen erzwang an Sofbebauung und an Sinter- 
flügelentwicklung, lag jenſeits des Erträglichen. 

Beim Reglementieren des Geſamtgebildes machte man es nicht beſſer. Im 
Bebauungsplan, der hierfür das Inſtrument gab, wurden die „Fluchtlinien“ 
der Bebauung, das heißt die Straßen, feſtgelegt. Die Form der Baublöcke, 
alfo die Form des zu geſtaltenden Bodens, war das Ergebnis der Verkehrszüge, 
nicht das Ergebnis der Überlegung ihrer Geſtaltungsmoͤglichkeiten. Man erkannte 
nicht, daß die Formung des Bodens bereits das Schickſal des baulichen Gebildes 
beſtimmt, das einſtmals auf ihm entſtehen wird. „Breite Straßen und große 
tiefe Blöcke“, das war die Parole. Man glaubte damit die Luftigkeit der Be⸗ 
bauung garantiert zu haben; in Wahrheit war das Gegenteil der Fall: die 
breite Straße erlaubte eine große Zöhenentwicklung und der tiefe Block füllte 
fih mit entſprechenden Höfen und Sinterflügeln, bis er eine ſteinerne Wüſte war. 
Zu dieſer Macht, die in der Geſtalt der Bodenaufteilung liegt, kommt nun die 
weiter eng damit verbundene Macht, die in dem unſichtbaren Vorgang der 
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Bodenbewertung liegt. Der Wert ſteigert ſich unaufhaltſam, ſobald der Boden 
Handelsware in der Hand der Spekulation wird und erzwingt dadurch eine 
immer weitergehende Ausnutzung. 

So legte fih um die entſtehende Stadt ein geſpenſtiſches Netz von Zinienzügen 
und von Bodenpreifen, das in Gegenden, in denen noch kein Mauerſtein zu ſehen 
war, bereits die bauliche Schickſalsform der Zukunft feſtlegte. So ſchematiſterte 
man das Wachstum in beſtimmten Formungen, innerhalb dieſer Formungen aber 
ließ man es wuchern, ohne weiter hinzuſehen. Die Großſtadt wurde damit die 
Sklavin einer ſowohl techniſch als auch wirtſchaftlich falſchen Bodenpolitik. 

Zu dieſer erſten Verblendung kam aber noch eine zweite. Von den techniſchen 
Bedürfniffen einer großen Stadt hatte man wohl den Verkehrsweg der Straße 
als ein Element erkannt, das ordnender Vorausbeſtimmung bedarf, und hatte 
dieſer Erkenntnis alles weitere untergeordnet. Damit aber waren längſt nicht 
alle Elemente erfaßt, die in der neuen Großſtadt einen techniſchen Niederſchlag 
haben. Die Eiſenbahn, die Ranalifation, die Kraft- und Waſſerverſorgung, die 
Abgrenzung der Arbeitsgebiete und die Grünflächenverteilung, all das bedarf 
nicht minder der vorausſehenden Planung; geſchieht das unter der Serrſchaft 
des Reſſortpartikularismus, der überall eintritt, wo einheitliche Willens⸗ 
beſtimmung fehlt, fo müſſen jene techniſchen Vonflikte mit Notwendigkeit 
erwachſen, die wir an allen Enden in unſeren Städten baulich verkörpert ſehen. 
Gegen ſolche Gefahren kann nur die zuſammenfaſſende Planung auf weite 
Sicht helfen, die den eigentlichen Sinn deſſen ausmacht, was wir „Städtebau“ 
nennen: ein Disponieren des Bodens für alle ſeine techniſch⸗wirtſchaftlichen, 
ſozial⸗hygieniſchen und kulturell⸗baulichen Zwecke. Das iſt eine Aufgabe, die 
eine neue Form der geſtaltenden Phantaſie vom Baukünſtler verlangt, eine 
Phantaſie, die nur dann praktiſchen Wert hat, wenn ſie geſpeiſt iſt von einem 
Strom realen Wiſſens um alle techniſchen und wirtſchaftlichen Verhältniſſe des 
zu geſtaltenden Gebietes, und zugleich von einem Strom idealen Wollens, das 
verſteht, Ziele und Wünſche der Zukunft innerlich zu erſchauen. Im Geiſte des 
ſtädtebaulich Schaffenden muß fih ein ganzes bauliches Zufunftsbild aufbauen, 
ehe er eine der harmlos ſcheinenden Linien eines Bebauungsplanes feſtlegen 
kann, ein Zukunftsbild, fo klar durchdacht, daß es der Kontrolle ſtandhält, die 
ſeine graphiſche Fixierung ermöglicht und erzwingt. Mit einem Worte, der 
ſtädtebaulich Schaffende muß die eigentümliche Kraft eines weitgefpannten, in 
feſte Form gefaßten Wünſchens beſitzen, zugleich aber auch die Selbſtbeſcheidung, 
dies Wunſchbild nicht etwa mit den Mitteln des Geſetzes zur ſtarren Form der 
Entwicklung zu machen, ſondern diefe Form elaſtiſch zu halten. Der General- 
ſiedlungsplan ift ein kultureller Feldzugsplan, aus dem lediglich das einzelne 
zur zwangsform gemacht werden darf, das bereits voll überſchaubar ift und nur 
durch eindeutige Regelung zum Ziel geführt werden kann. 

Von dieſer "Hung großer techniſch⸗ſozialer Strukturen, die ihr Schöpfer gar 
nicht ſelber zu verwirklichen beanſprucht, die vielmehr ſolange wie nötig geiſtig 
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bleiben follen, wußte man in den Jahrzehnten von 1870—1900 noch nicht viel. 
Und doch liegt in ihr die große Geſtaltungsaufgabe, die im Gefolge der Großſtadt 
für den bauenden Bünftler emporſtieg: diefe von realem Wiſſen und ahnendem 
Schauen durchpulſten Wunſchpläne ſind ja der einzige Erſatz, den wir für die 
ordnende Kraft natürlichen Wachstums haben, deren Segnungen aufhören, 
wo nur die ordnende Kraft verſtandesmäßiger Überlegung am werke fein kann. 
Je mehr die Menſchheit gezwungen wurde, die Entwicklung ihrer äußeren 
Cebensverhältniſſe zu mechaniſieren, um dem Chaos widerſtreitender Erſchei⸗ 
nungen zu entgehen, um ſo nötiger wurde dieſe Einwirkung eines beſeelten 
Wunſchbildes, nach deſſen Leitlinien ſich die einzelnen realen Maßnahmen des 
Tages zu einheitlichem Ziele lenken laſſen. 

Durch dieſe Aufgabe erweitert ſich das Tätigkeitsfeld des Architekten in einer 
bisher nicht gekannten, großartigen weiſe. Nach wie vor verlangt man von 
ihm, daß er ſein Einzelinſtrument im großen Grcheſter baulicher Erſcheinungen 
mit alter Meiſterſchaft beherrſcht, aber daneben verlangt man auch, daß er aus 
ſeinen Reihen den Dirigenten ſtellt, der das ganze Grcheſter zur großen Einheit 
der wirkung zuſammenhält, ja, es handelt ſich nicht nur um das Lenken der 
eigentlichen Muſikanten, auch der ganze techniſche Apparat des „ſzeniſchen 
Geſamtkunſtwerks“ muß mit dem muſikaliſchen Vorgang harmoniſch zuſammen 
gehen. Gerade in dieſer Verbindung liegt das Neue, denn es gibt auf dem Gebiet 
baulicher Entwicklung kaum noch einen Vorgang, deſſen praktiſche Fragen nicht 
ins Gebiet der Technik, deſſen ſoziale Fragen nicht ins Gebiet der Volkswirtſchaft, 
deffen Verwaltungsfragen nicht ins Gebiet der Geſetzeshandhabung und deffen 
Formungsfragen nicht ins Gebiet künſtleriſchen Geſtaltens gehören. Dieſe vier 
Arbeitsreihen gingen bei der Entwicklung der Großſtadt des 19. Jahrhunderts 
jede ihren eigenen Weg, und der Mangel an Fühlung führte auf jedem der vier 
Gebiete oftmals alles Bemühen in die Irre. Es iſt des Architekten Sendung, ſie 
in einer neuen Form des „Städtbau“ zu einer neuen Art ſchöpferiſcher Arbeit 
zu vereinigen. 

2. Soziale Folgen. Das erſchreckendſte Beiſpiel für die Notwendigkeit ſolchen 
Beginnens bietet in unſerem Zeitabſchnitt Berlin. In Sieten Jahren unerhörten 
Wachstums wirkt fih der Fluch erft aus, der in dem bereits erwähnten dilettan 
tiſchen Straßenplan zuſammen mit einer aus Grundbeſitzerintereſſen geborenen 
Bauordnung Iag!). Wohl verſucht man 1887 und 1897 dem Unheil durch Re- 
formen der Bauordnung zu begegnen, aber das vermochte an der Grundform des 
unnatürlichen Wachstums nichts weſentliches mehr zu ändern. Als man 1892 
mit den Mietskaſernen ein Ende machen wollte und dem ganzen rieſigen Dor- 
ortsgebiet in unſinniger Panik die Villenklauſel auferlegte, konnte man feft- 
ſtellen, daß neunzig Prozent der Berliner Bevölkerung in Mietswohnungen 
untergebracht waren, die zum größten Teil mit ihren engen Sinterhöfen und 


1) Vgl. Werner Segemann, „Das ſteinerne Berlin“. Verlag Kiepenheuer, Potsdam. 
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traurigen Kleinſtwohnungen allen menſchenwürdigen Anſprüchen fpotteten. 
Wenn aber das Zellenſyſtem, aus dem die Stadt fih aufbaut, krank ift, nützen 
die übrigen baulichen Bemühungen nichts mehr, um ein anſtändiges architek⸗ 
toniſches Geſamtbild zu erzeugen. 

Und ähnlich war es in Deutſchlands zweitgrößter Stadt, Samburg, wo in 
dieſen Jahren das Zuſammenwirken von verſtändnisloſen Bebauungsplänen 
und charakterloſen Bauordnungen den verhängnisvollen Typus der langen 
Hinterflügel mit vier Meter breiten Zwifchenräumen (den „Schlitzbau“) in allen 
neu entſtehenden Gebieten gezeitigt hat und durch weitgreifende Planungen noch 
die Geſchlechter der Nachkriegszeit zum zermürbenden Rampf mit den „wohl⸗ 
erworbenen Rechten“ zwang, den diefe ſtaͤdtebaulichen Mißgeburten erzeugten ). 

So wurde die Wohnungsfrage immer mehr das tief beſchämende Kapitel der 
baulichen Betätigung dieſer Zeit. Und wieder muß man, wie ſchon früher, die 
Beſchämung noch ſteigern durch die Feſtſtellung, daß es an Stimmen nicht fehlte, 
die mit allem Verſtändnis und allem Aufgebot ſittlicher Kraft die Zuſtände 
beleuchteten. Unter ihnen gebührt einer Frau eine hervorragende Stelle: die 
Gräfin Adelheid Dohna veröffentlichte 1874 unter dem Decknamen „Arminius“ 
ein Buch, das mit ſtaunenswerter Klarheit ein kritiſches ſtädtebauliches Pro- 
gramm für die Entwicklung der Großſtadt aufſtellte, wobei zum erſtenmal die 
Frage der öffentlichen Grünanlagen, der „Grüngürtel“ der Großſtadt mit der 
Wohnungsfrage in die gebührende Verbindung gebracht wurde. 

Die Arbeit blieb ohne jede praftifche Wirkung, ja ſelbſt der „Mahnruf in der 
Wohnungsfrage“, den ein fo einflußreicher Mann wie Schmoller 1887 ertönen 
ließ, brachte nicht die Verwirklichung der gemeinnützigen Wohnungsgeſell⸗ 
ſchaften, die er als hauptſächliches Heilmittel forderte. Eine ununterbrochene 
Bette warnender Forderungen, die ſchließlich in den Werken von Rudolf Eber- 
ſtadt, Mutheſius und vielen anderen ins neue Jahrhundert herübertönen, 
begleitet dieſe Zeit. Aber fie bleibt taub in materialiſtiſcher Selbſtzufriedenheit. 
Auch was ſie mit großen und in ihrer Art guten Zielen anfaßt, wie beiſpielsweiſe 
die Umgeſtaltung des Feſtungsgebietes, das Kölns Entwicklung zu erſticken 
drohnte, zur „Kölner Neuſtadt“, mißlingt ihr. zweifellos glaubte Joſef Stübben, 
als er 1881 in dem freigemachten Gebiet feine breiten Straßen und weiten Blöcke 
anlegte und in die Mitte nach Wiener Vorbild einen „Ring“ projektierte, die 
gefährdete Stadt zu ſanieren; zehn Jahre ſpäter war die „Neuſtadt“ hinter 
den bunten Faſſaden eine ebenſolche verſteinerte Wüſtenei, wie die alte Rernſtadt. 

3. Aſthetiſche Bemühungen. Das große Publikum aber fah bei alle den architek⸗ 
toniſchen Erſcheinungen der Zeit trotz der zeitgenöffifchen Literatur nur die Aftbe- 
tiſche Seite: es hielt die unerfreulichen Dinge, die es ſchließlich nicht ganz ůͤberſehen 
konnte, für ein Verſagen der Runft der Architektur und rief nach künſtleriſchen 
Reformen. Das erklärt die außerordentliche Wirkung, die 1889 das Buch des 


1) Vgl. Schumacher, „Zamburgs Wohnungspolitik von 1818 bis 1919 “/. Verlag 
Friederichſen, Samburg; und „Die Kleinwohnung“, Verlag Quelle & Meyer, Leipzig. 
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Direktors der Wiener Gewerbeſchule Camillo Sitte „Der Städtebau nach ſeinen 
künſtleriſchen Grundſätzen“ hatte. Es ift eine Rampfſchrift gegen die reißbrett⸗ 
mäßige ſchematiſche Blockaufteilung ganzer neuer Stadtquartiere, die damals im 
Schwunge war. Ihr ſtellt Sitte die Kultur alter Plätze mit ihren maleriſchen Wir- 
kungen und ihrer bildmäßigen Geſchloſſenheit gegenüber. Dabei lebt er in dem 
Glauben, daß „in techniſcher Richtung, in bezug auf den Verkehr, auf günſtige 
Bauplatzverwertung und beſonders in bezug auf hygieniſche Verbeſſerungen 
Großes geleiſtet wurde“ und dieſen „Errungenſchaften eine faſt ebenſo einhellige, 
bis zu Spott und Geringſchätzung gehende Verwerfung der künſtleriſchen Miß⸗ 
erfolge des modernen Städtebaus entgegenſteht“. Daß auch der techniſche 3u- 
ſchnitt, wenn man ihn mit ſozialen Augen betrachtet, verfehlt iſt, und daß man 
ein verſchnittenes Kleid nicht durch reizvolle Stickereien zu einem ſchoͤnen 
Gewande machen kann, ſieht er noch nicht. Wenn man im Städtebau von 
„Runſt“ ſpricht, muß man zunächſt die Kunſt als Selbſtzweck gründlich beifeite 
ſtellen. Das, was nottut, iſt etwas anderes, es iſt der von künſtleriſchem Gefühl 
durchdrungene Sinn für den Rhythmus der Maſſen und den Rhythmus des 
Raumes. Dieſe Werte aber können und müſſen ebenſogut in den Straßen und 
Plätzen einfacher Arbeiterhäuſer ſtecken wie in den Gebieten, die beherrſcht 
werden von monumentalen Bauten. Ziele Werte des harmoniſchen Organismus 
können jedoch nur auf der Unterlage geſunder ſozialer Bauzuſtände erwachſen: 
die Klarheit des Einzelorganismus ift eine wichtige Vorbedingung für die 
Klarheit der Beziehungen aller Organismen untereinander. 

Aber wenn Sitte auch den Kern der Sache noch nicht bloßlegte und zudem 
in feinen künſtleriſchen Anſchauungen allerlei romantiſchen Neigungen nad» 
gab, fo war doch dieſer Aufruf an die Schaffenden, fih der Runſt des baulichen 
Außenraumes und ſeiner Anordnung wieder bewußt zu werden, eine überaus 
verdienſtvolle Tat. Man hat manchmal mit einem gewiſſen Spott darauf bin- 
gewieſen, daß er zunächſt nicht viel anderes weckte, als eine ſtädtebauliche Ro⸗ 
mantik. Als München 1893 einen Wettbewerb für ſeine Stadterweiterung 
susfchrieb, ſiegte ein Plan von Karl Senrici, der in maleriſchen Platzgebilden 
ſchwelgte. Da Senrici diefe Plätze mit dem ganzen Aufgebot eklektiſcher Architek⸗ 
turen, das die Zeit damals zur Verfügung ſtellte, illuſtrierte, wirkt feine Arbeit 
beute ganz unzeitgemäß. Und doch hat Henrici große Verdienſte im Ringen um 
Verſtändnis für ſtädtebauliche Arbeit gehabt und es wäre unrecht, zu vergeſſen, 
daß die Architekten damals an den eigentlichen Apparat ſtädtebaulicher Arbeit gar 
nicht herangelaſſen wurden; den mußten fie fih erft in harten Kämpfen erobern, 
und ſo geſchah im Städtebau genau das gleiche wie auf den anderen Gebieten 
künſtleriſcher Betätigung: die Reformatoren befchäftigten ſich zuerſt mit dem, was 
zu bewegen in ihrer Macht ſtand. Das waren die äußeren Dinge architektoniſcher 
Wirkung. Und fie befchäftigten ſich teils aus Ohnmacht, teils aus Eifer oftmals 
zu viel mit ihnen. Es kam eine Periode, wo die Reize, die man alten Städten 
ablauſchen konnte, eine nicht ungefährliche Rolle ſpielten, weil ſie de Meinung 
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aufkommen laſſen konnten, daß die Anſprüche, die der Architekt ſtellte, ſich im 
Dekorativen erfhöpften und die Sache mit etwas Vuliſſenzauber abgetan fei. 

Statt mit dem Verwaltungs mann und dem diktatoriſchen Ingenieur zu ringen, 
fingen die Vertreter künſtleriſchen Städtebaus an, untereinander um die Frage 
„bewegte oder gerade Straßen“ zu ringen. Es dauerte eine Zeit, bis man merkte, 
daß es eine Frage der hiſtoriſchen und vor allem der naturhaften Gegebenheiten 
ift, ob man einer Straße durch leichte Schwingungen, Erweiterungen und Abſätze 
den Charakter des individuellen Gebildes geben will, oder ob ſie ihr Leben und 
ihre Bedeutung erhält durch ihre Rolle als gradliniges Rückgrat eines ganzen 
Straßenſyſtems und durch die Wirkung der Punkte, zwiſchen die ſie geſpannt iſt. 

Wichtiger als dieſe Erkenntnis war die Tatſache, daß am Schluß des Jahr⸗ 
hunderts der Rünſtler wieder Anſpruch erhob auf den Städtebau, und daß 
einem Manne wie Theodor Fiſcher um die Mitte der neunziger Jahre die Leitung 
der Münchener Stadterweiterung übertragen wurde. Nur dadurch, daß Künftler 
in die Verwaltung kamen, konnte man weiterkommen. Theodor Sifcher begegnen 
wir hier zum erſtenmal als Führer auf neuen Bahnen. 

In den letzten vier oder fünf Jahren des Jahrhunderts beginnt das Gefühl für die 
Unnatur, die in der Entwicklung der Zeit hervortritt, fih in Fünftlerifchen retten 
immer mehr zu verdichten. Nicht im großen Publikum, das hat ſich noch reichlich 
anderthalb Jahrzehte weiter in Prunk und Maskerade wohlgefühlt, ja, es bildete 
fi ein „Wilhelminiſcher Stil“, der in Männern wie Ibne, Begas, Raſchdorff und 
dem alt gewordenen Schwechten charakteriſtiſchen Ausdruck fand, und gleichſam 
die Regungen ftabilifierte, die bis dahin ohne höfiſches zutun aus dem Sochgefühl 
wirtſchaftlicher Macht erwachſen waren. Aber das war nicht das Entſcheidende. 
Dicht vor der Jahrhundertwende beginnt leiſe eine Bewegung, die ſich allmählich 
auswãchſt zum tiefen Zwiefpalt zwiſchen der offiziellen Runſt der Zeit und dem, was 
die Rünſtler in heißem Ringen um die wahren Werte dieſer Zeit erſtreben. Die Sym- 
ptome der Sehnſucht nach Befreiung aus den Retten zur Konvention gewordener 
hiſtoriſcher Formen, nach Loslöſung von dem Schein unwahrer Grnamente, 
Ronſtruktionen, Materialien und Techniken mehren fih und nehmen Form an. 

Die Art, wie dieſe Sehnſucht zuerſt zum Ausdruck kommt, mag uns rückwärts 
ſchauend manchmal kindlich erſcheinen, trotzdem liegt in ihr der Reim der Ge⸗ 
ſundung. Sie kommt von innen, nicht von außen. Noch nie waren die von 
außen wirkſamen Gewalten, die den Gang des Lebens regieren, ſo mächtig 
geweſen, wie in dieſer Zeit der Großſtadtentwicklung: die Verwaltung, die 
Wiſſenſchaft, die Wirtſchaft, die organifierte öffentliche Meinung beherrſchte 
alle Regungen des Werdens. Und noch nie hat eine Rünſtlerſchaft fo ganz ohne 
Hilfe dieſer Gewalten, fo ganz aus eigener Kraft heraus fih ihren neuen weg 
im Gegenſatz zum Beſte henden ſuchen müſſen, wie am Ende des 19. Jahrhunderts. 

Nur im Erwachen des inneren Verantwortungsbewußtſeins lag die Kraft, 
auf die fie fih ſtützen konnte. Dieſe Kraft hat fih als mächtiger erwieſen als 
alle äußeren Gewalten. 


4. Teil 


Hon 1900 bis 1930 


I. Die Stimmung der Zeit 


In den letzten Jahren des 19. Jahrhunderts gab es ein Lieblingswort der 
Intellektuellen: „fin de siècle“. Dieſe ſimple Zeitbezeichnung wurde zu einer 
Weſensbezeichnung. Man fühlte fih als Genoſſe einer ſterbenden Zeit, man 
ſpürte Müdigkeit und den Sauch des Verfalls, aber man empfand das nicht als 
etwas Bedauerliches, ſondern als etwas Intereſſantes. In der Müdigkeit ſah 
man die reizbarſten Nerven ſich entwickeln, im Verfall ſuchte man mit Wolluſt 
das, was man „Edelfäule“ nannte. Es war die einzige Form, in die ſich der 
Materialismus „vergeiſtigen“ konnte. 

Solch ein Zuſtand iſt ein fruchtbarer Boden für neue Saat. Faſt unvermerkt 
miſchten fih zwiſchen die „fin- de-sièele“ Erſcheinungen die neuen Reime. 
Wenn ihre Bnoſpe aufging, konnte man nicht gleich erkennen, waren es die 
Symptome des Überdruſſes, was man fab, oder waren es die Symptome neuen 
Lebens. Ja, manchmal ging das wirklich durcheinander. 

Aber unter der Gberfläche der intereſſanten Müdigkeit war ein Bampfgeift 
leiſe in die Strömung der Zeit gefloſſen, und deshalb ſiegten die Symptome 
neuen Lebens. Dieſer Rampfgeiſt findet feinen ſymbolhaften Ausdruck in der 
Geſtalt von Friedrich Nietzſche, deſſen feurige Pfeile im Serzen der jungen 
Generation zu wirken begannen. Er ſtellte das neue Recht der „Umwertung 
aller Werte“ auf, und aus dem Recht wurde eine Forderung. Auf dem Gebiet, 
das wir betrachten, bedeutete das die Auflehnung gegen die Tyrannei der 
hiſtoriſchen Bildung. 

So kam ich zu euch, ihr Gegenwärtigen und ins Land der Bildung. 

Aber wie geſchah mir? So angſt mir auch war, — ich mußte lachen! Wie ſah mein 
Auge etwas ſo Buntgeſprenkeltes! 

Ich lachte und lachte, während der Fuß mir noch zitterte und das Herz dazu: „hier iſt 
ja die Heimat aller Farbentöpfe!“ — fante ich. 

Mit fünfzig "Bieren bemalt an Geſicht und Gliedern: fo faßet ihr da zu meinem 
Staunen, ihr Gegenwärtigen. (Jarathuſtra) 


Das war die Stimmung, die fih durchzuſetzen begann. Aber mit dem Zoslöfen 
von den zum Formalismus erſtarrten Stilen war es nicht getan. Man mußte 
aufbauen. Die Geſchichte der nächſten dreißig Jahre iſt die Geſchichte eines 
ſeltſamen Suchens: man ſucht feine eigene Zeit. Nicht nur in den Vermum⸗ 
mungen der Vergangenheit, auch in den täglich neuen Vermummungen der 
Gegenwart hatte fie fih verſteckt. Man mußte viele Schalen löſen, um an den 
Bern ihres Weſens zu kommen. 
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Wenn man die Geſchichte dieſer Loslöfung rückſchauend verfolgt, wird man 
im erſten Augenblick von der Mannigfaltigkeit der Erſcheinungen verwirrt, 
aber ſchließlich kann man doch wohl eine große Linie des Geſchehens erkennen. 
Man ſieht, wie der Rampf mit dem Formalismus zunächſt zu allerlei bunten 
Zuckungen führt, bis die Bewegung einen feſteren Salt dadurch gewinnt, daß 
ſie die Macht näher kennen und werten lernt, die lange als feindlicher Ein⸗ 
dringling im baulichen Leben behandelt wurde: die Technik und ihre Er⸗ 
rungenſchaften. Dadurch wird das urſprünglich ſpieleriſch⸗ dekorative Problem 
allmählich zu einem ernſthaft⸗architektoniſchen. Aber aus der Verbindung mit 
der Technik entwickelt ſich im weiteren Lauf der Dinge eine Überſchätzung ihrer 
Bedeutung. Die Abwehr ihrer Übermacht erweiſt ſich als Notwendigkeit und es 
beginnt das Suchen nach einem Boden, auf dem das bauliche Leben ebenſo 
frei vom Zwang hiſtoriſch aufgezwungener, wie vom Zwang techniſch auf⸗ 
gezwungener Formen ſich aus ſich ſelbſt und ſeinem heimiſchen Weſen natürlich 
entfalten kann. 

Was ſich in dieſen Bewegungen und Gegenbewegungen abſpielt, iſt begleitet 
von geiſtigen Strömungen, die ſich auch in abſtrakten Begriffen andeuten 
laſſen: Gegen das unfruchtbar gewordene Verſtandesreich der hiſtoriſchen 
Bildung lehnt ſich das freie Gefühl des Schaffenden auf. Das Gefühl flattert 
zunächſt in unbeſtimmten Richtungen, bis es durch die Verbindung mit dem 
entgegengeſetzt orientierten Verſtandesreich der techniſchen Bildung feſte Ziele 
erhält. In dieſer Verbindung droht der Verſtand allmählich das Gefühl zu 
unterjochen und die ſeeliſchen Werte zu gefährden. Das führt zum Entſcheidungs⸗ 
kampf um das Primat der Seele. 

Wenn wir dieſen Vorgang im folgenden in ſeinen Einzelheiten und ſeinen 
Schwankungen darſtellen wollen, müſſen wir den Stoff zerlegen. Einzelne 
Strömungen der Entwicklung werden dadurch erſcheinen, als ob ſie in geſonder⸗ 
ten Bahnen verliefen; man darf darüber nie vergeſſen, daß ſie in Wahrheit 
ineinanderſpielen und keine ohne die andere denkbar iſt. 


II. Die baulichen Regungen 
A. Die bauliche Einzelaufgabe 


Der bisherigen Übung folgend, wollen wir ausgehen von der architektoniſchen 
Schöpfung als Einzelleiſtung und erſt zum Schluß auf die Aufgaben blicken, 
die der Geſamtrahmen fordert, in den ſich dieſe Einzelleiſtungen einfügen ſollen. 
Wir werden dabei ganz von ſelber dazu geführt, die Zeit vor dem Kriege und die 
Zeit nach dem Kriege zu ſondern, aber es wird ein weſentliches Ergebnis unſeres 
Überblicks fein, daß man fie wohl ſondern, aber nicht trennen kann. Der Krieg 
verſchüttet die Quellen nicht, die ſich vor ſeinem Ausbruch zu öffnen begannen, 
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wohl aber gibt es neben dem klaren Lauf, der mit aufgeſtauter Kraft weiter- 
fließt, als die Schleuſen den Strom wieder freigeben, manche Stellen, wo dieſe 
Quellen vom Kriege und ſeinen Folgen gefärbt und abgelenkt ſind, und wo ſie 
ſich erſt wieder zurückfinden müſſen in das eigentliche Bett, das in die weite 
ſich vor uns breitende Landſchaft einer unbekannten Zukunft führt. 


I. Entwicklung des Runftgewerbes 
Sierzu die Abbildungen 92 bis Jo! 


Der Weg zum „Jugendſtil“. wenn wir nun den Kampf näher verfolgen 
wollen, den das techniſche Runſtwerk mit feiner Vergangenheit und feiner 
Gegenwart durchzumachen hatte, ſehen wir zum erſtenmal den Entwicklungs 
gang von Runſtgewerbe und von Architektur fih voneinander feiden. Diefe 
Scheidung iſt nicht etwa von längerer Dauer, ſie iſt nur vorübergehend, aber 
für den Beginn der neuen Bewegung iſt fie etwas Charakteriſtiſches. 

In den vorangehenden Jahrzehnten, die wir durchmeſſen haben, iſt das 
Kunſtgewerbe feinem ganzen Wefen nach immer eine Folgeerſcheinung der 
jeweiligen Architekturrichtungen geweſen. Die allmähliche Evolution, die einen 
Stilcharakter in den anderen überführte, ließ auch das Nunſtgewerbe jeweilig 
ſein Geſicht entſprechend wechſeln. Zur Schinkelzeit entſtehen aus der Sand des 
Architekten zahlreiche kunſtgewerbliche Werke von hohem Einzelwert; die 
ſtrengen Gotiker haben mit großer Charakterfeſtigkeit Möbel und Gerät geſtaltet, 
deſſen unbequeme Lebensfremdheit ſie tapfer ertrugen. Aber ſchon Semper 
und fein Kreis beſchäftigt fih ſchaffend mit dem kunſtgewerblichen Gerät 
eigentlich nur als Prachtſtück oder als unerläßlichen Teil der Innenarchitektur. 
Je mehr die Stile ihre bunten Reiche nebeneinander entfalten, um ſo mehr 
entgleitet das Runſtgewerbe den Händen des Architekten. Nicht etwa, um ein 
eigenes künſtleriſches Leben zu beginnen, ſondern mehr um ein eigenes 
geſchäftliches Leben zu beginnen. In den letzten Jahrzehnten des Fabr- 
hunderts werden die Fälle immer häufiger, wo die kultivierten Schöpfungen 
der Architektur mit echten alten Möbeln („antike“ Möbel werden fie ſinnvoll 
genannt) ausgeſtattet werden; die Umwelt einer ganzen Menſchenklaſſe der 
neunziger Jahre ift ohne das Münchener „Bernheimer-Saus“ nicht denkbar. 
Daneben aber ſorgen große Möbel und Ausſtattungsgeſchäfte dafür, daß die 
breite Maſſe mit jeder ſtiliſtiſchen Sorte Geſchmack verſorgt werden kann. Das 
ift eine Aufgabe, die über die Kräfte des Durchſchnittsarchitekten ſchnell heraus⸗ 
gewachſen war, denn man darf nicht etwa glauben, daß in der Deutſchen⸗ 
Renaiſſance-Villa nun auch alle Innenräume in deutſcher Renaiſſance ver- 
langt wären, nein, die ließ man ſich vielleicht noch für die Diele und das 
Speiſezimmer gefallen, aber dann kamen auch andere Stile zu ihrem Recht: 
der Salon war „Louis seize“, das Damenzimmer Rokoko und das Serren⸗ 
zimmer wohl gar „mauriſch“. Erſt wenn man ſich klar macht, daß neben dem 
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Stilwirrwarr der Außenarchitektur nun auch noch in jedem Einzelbau ein 
beſonderer Stilkarneval der Innenräume vor ſich ging, wird das Bild der Zeit, 
gegen die es zu kämpfen galt, vollſtändig. 

Diefer Rampf trat zuerſt im Runftgewerbe hervor. Wenigſtens wurde er 
zuerſt im Runſtgewerbe für das Auge der Allgemeinheit ſichtbar; ob und inwie⸗ 
fern er weniger weithin ſichtbar zugleich in der Architektur ſtattfand, iſt eine 
ſpäter zu erörternde Frage. 

Daß diefe Regungen in revolutionärer Form zuerſt im Kunftgewerbe ent- 
brannten, hatte verſchiedene Gründe. Auf dem Gebiet des Gerätes drängte ſich 
das künſtleriſche Elend der Zeit beſonders ſtark ins unmittelbare Leben des 
Einzelmenſchen herein. Es war nicht nur der Mangel an einem äſthetiſch⸗ 
ſtiliſtiſchem Glaubensbekenntnis, was hier die Gemüter beunruhigte, die 
Entwurzelung ging noch weit tiefer: die Induſtrialiſierung des Runſtgewerbes 
hatte eine verwirrende Entwertung aller Techniken mit ſich gebracht. Wir 
haben ſchon gehört, daß Semper bereits 1852 ausruft „die Maſchine beſchämt 
jede menſchliche Geſchicklichkeit“. Vierzig Jahre ſpäter würde er nicht mehr 
von „beſchämt“ geſprochen haben, das Schämen konnte nur noch auf Seite 
der Maſchinenprodukte geſucht werden. Im Jahre 1876 hatte Reuleaux über 
das Gewerbe, das Deutſchland auf der Philadelphiaer Weltausſtellung zeigte, 
das vernichtende Motto „Billig und ſchlecht“ geſchrieben. Das hatte im Bun, 
gewerbe in erſter Linie zur Folge, daß man immer mehr verſuchte, die mangelnde 
Qualität unter äußeren Effekten zu verſtecken. Wer einmal in den neunziger 
Jahren geſehen hat, welch ein Hexenſabbat von Erzeugniſſen, die Anſpruch 
auf den Begriff „künſtleriſch“ machten, auf einer Leipziger Meſſe zuſammenkam, 
wird den niederſchmetternden Eindruck ſolchen Guerſchnitts durch unſere 
Produktion nie wieder vergeſſen. Und alle dieſe Ungebilde waren ja „Muſter“, 
— alſo Repräfentanten von hunderten, ja tauſenden ihresgleichen! Was konnte 
man gegen ſolche Invaſion getarnter Unkultur ausrichten? Die Franzoſen 
erfanden damals im Sinblick auf Deutſchland das Wort von der „démocrati- 
sation du luxe“. Es gab ganze Schichten von Leuten, die es als eine der Er⸗ 
rungenſchaften der Zeit anſahen, daß der Luxus reicher Formen nicht mehr das 
Reſervatrecht bevorzugter Blaſſen war, und daß man dem, was früher nur den 
Fürſtenſaal zierte, jetzt im Volksreſtaurant, im „Chambre garni“ des Studenten 
oder in der guten Stube des Schneidermeiſters begegnen konnte. Das dekorative 
Taktgefühl war verlorengegangen; man verwandte ruhig Grnamente, die 
entſtanden waren, um den Abendmahlkelch zu zieren, an der Wohnſtubenlampe. 

Es wäre Unrecht, wenn man nicht betonte, daß es immer eine Bewegung 
gab, die ſich gegen dieſe Erſcheinungen auflehnte. Im Jahre 1887 raffte fie ſich 
in München zu der impoſanten „Zweiten Deutſchen Kunſtgewerbeausſtellung“ 
zuſammen. Das Unternehmen wollte das Verſtändnis für alte gute Handwerks⸗ 
technik neu beleben und erreichte dies Ziel auch, — aber das techniſche Ziel war 
mit einem ſtiliſtiſchen verbunden: das Handwerk trat auf im Gewande der 
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deutſchen Renaiſſance und ihrer Übergänge zum bürgerlichen Barock, feine 
Belebung bedeutete zugleich die Belebung dieſes Stilcharakters. 

Der gleiche Kampf gegen die herabdrückende Gewalt der Indnftrielifierung 
hatte in England einen weſentlich anderen Verlauf genommen. Sier verkörperte 
ſich der Widerſtand gegen dieſe Gefahren in William Morris und ſeinem kleinen 
Kreis hochkultivierter Freunde. Zuerſt hatte Morris 1861 begonnen, für die 
Bedürfniſſe ſeiner eigenen Wohnung Möbel, Stoffe und Tapeten nach alten 
Handwerksüberlieferungen zu ſchaffen. Als er 1881 feine Werkſtätten in Merton 
Abbey einrichtete, war daraus eine große Bewegung geworden, eine Bewegung, 
die zugleich ethiſchen Charakter trug. Man wollte der Menſchheit die Freude 
an beſeelter Arbeit wiedergewinnen, und man ſuchte dies Ziel nicht in der Nach⸗ 
ahmung früherer Formen, ſondern hatte für die eigene Umwelt einen Ausdruck 
gefunden von einprägſamer Eigenart. 

Morris, der neben ſeiner Werkſtattarbeit zugleich als Dichter und Maler tätig 
war, lebte im Xreiſe der „Präraffaeliten!“ Rofetti, Burne-Jones, Walter Crane, 
Ford Maddox Brown; dadurch kam in feine ſtarke, urſprünglich mehr dem 
Mittelalter verwandte Art, allmählich der ſanftere präraffaelitiſche Zug raffiniert 
abgeſtimmter Farben und des Kultus edler Blumen, deren ftilifierte Formen das 
Ornament neuartig durchſetzten. 

Der Einfluß dieſer engliſchen Bewegung, der in John Ruskin ein begeiſternder 
Apoſtel erſtand, drang auch nach Deutſchland herüber, aber mehr als Morris er⸗ 
leſene Arbeit war es Walter Cranes populariſierte Runſt, was in die Ferne wirkte. 

3u dieſer Wirkung kamen zwei weitere Einflußſtrömungen hinzu. Die eine 
entſprang aus Japan, deſſen Art, die Pflanze in ihren Formen zu ſtiliſieren 
und doch dem natürlichen Charakter ihres Wachstums ſeine Geheimniſſe abzu⸗ 
lauſchen, den Europäern allmählich als neue Offenbarung aufging. Die andere 
entſprang aus Wien, wo ſeit der Mitte der neunziger Jahre unter Otto Wagners 
Führung eine Architekturbewegung eingeſetzt hatte, von der noch zu ſprechen 
ſein wird. Von dieſer Bewegung begann zunächſt nur die ſchwächſte Seite 
ihres Weſens zu wirken, nämlich ein etwas pretiöfes Geranke ftilifierter Pflan- 
zenformen, mit dem Reſte aus der dekorativen Welt des Empire eigentümlich 
vermengt wurden. 

Alle diefe Einflüſſe traten in der ſinnfälligen Form des Örnamentes hervor, 
deshalb war es kein Wunder, daß das Ornament auch in Deutſchland das erſte 
war, was beim Streben nach kunſtgewerblicher Befreiung in Bewegung kam. 

Aber es hatte noch einen viel einfacheren Grund. Auch derjenige, dem der 
ganze Vopf voll ſteckt von neuen architektoniſchen Gedanken, wird ſie erſt 
ſchaffend betätigen können, wenn er das Glück hat, einen Auftraggeber zu 
finden, der dieſen neuen Gedanken vertraut; neue ornamentale Abſichten aber 
kann man auch auf eigene Fauſt in mannigfacher weiſe verwirklichen. Sie 
begegnen dem geringſten wirtſchaftlichen Widerſtand, und fo blühte die 
Bewegung, der kein Fürſt und kein Mäzen fördernd zur Seite ſtand, mit 
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revolutionärer Geſte in kühnen Ornamenten empor. Daß ihre Schöpfer glaubten, 
vom Grnamente aus zu einem architektoniſchen Stil kommen zu können, ift 
wohl nur erklärlich, weil es faſt ausſchließlich bildende Künſtler waren, die 
dieſen Vorſtoß machten: Eckmann, Kiemerſchmid, Pantof, Gbriſt, Endell, 
Behrens, Berlepſch⸗Valendas, Groß, ſie alle waren Maler oder Bildhauer. 
Aber an dieſen fundamentalen Irrtum wollen wir, wenn wir vom Anfang 
ſprechen, zunächſt noch nicht denken, denn der geiſtige Antrieb, der von hier 
ausging, iſt das Wichtige, dann erſt kommt die abſolute Wertung der Mittel, 
deren er ſich bediente. 

Gtto Eckmann (1865—1902) ift derjenige unter den genannten Rünſtlern, 
der die ausgeprägteſte Form für ſeinen ornamentalen Willen findet, ein geborener 
Graphiker, ähnlich wie es auch Morris war, der ebenfalls in den Drucken ſeiner 
Relmſcott⸗Preß und in Tapeten das vollendetſte leiſtete. In feinem Natur⸗ 
ornament ſtiliſiert Eckmann nicht nur die Formen, ſondern auch deren Anord- 
nung und bringt ſo im Gegenſatz zum Zerfließenden der Präraffaeliten, dem 
Naturhaften der Japaner und dem Spieleriſchen der Wiener einen ſtruktiven 
Zug in feine Rompoſitionen. Wie ernſt er ſich weiterentwickelt haben würde, 
wenn der Tod ihn nicht früh weggerafft hätte, zeigen die Worte, die er 1900 
ſchrieb: „Eigene Art hegen heißt nicht, ſich ſchnellſtens einen Schnörkel zurecht 
drehen und ihn endlos wiederkäuen. Eigene Art ift das, worin der Künftler 
feines Volkes Geiſt ſpiegelt. Nur im ſtill durchdachten Werk kann das geſchehen, 
im abſichtsloſen Darbringen deffen, was der Schaffende für ſchön hält. Un- 
künſtleriſche Nebengedanken, ob das Werk nun auch recht als „modern“ auf⸗ 
falle, müſſen unterdrückt werden.“ Die vornehme Warnung, die in dieſen Worten 
liegt, erwies ſich bald als dringend nötig. 

Raffinierter als Eckmanns überſchaubare Methodik mutet der ornamentale 
Geit von Hermann Gbriſt (1863—1927) an. In feinen farbig höchſt ver- 
feinerten Stickereien begegnen uns überraſchendere Einfälle von manchmal 
bizarrer Grazie; gewiſſe knorpelige Formen hat er mit dem anmutig⸗ eigenwilligen 
Bernhard Pankok (geb. 1872) gemein, deſſen Ornamentik in dieſer Anfangs⸗ 
zeit in Buchſchmuck und Intarſien charakteriſtiſch hervortritt. Aus dieſen 
knorpeligen Formen entwickelt Gbriſt einen plaſtiſchen Ausdruck von eigen⸗ 
artigem Gepräge: geſchwungene Flächen fließen ineinander, jede mathematiſche 
Form iſt verbannt, und nur die Geſetzmäßigkeit des Aufbaus verrät, daß doch 
ein mathematiſch organifierter Geiſt dieſes Syſtem von Schwellungen erdacht 
hat, das in Brunnen und Brabmälern zum Vorſchein kommt. Gbriſt und der 
ihm nabeftebende Auguft Endell (1871—1925) ſtehen unter dem Einfluß 
eines Mannes, deſſen äſthetiſche Philoſophie vieles geiſtig klärt, womit die 
nächſte Zeit in ihrem Schaffen ringt: es iſt Theodor Lipps. Er ergründet 
phyſiologiſch die Wirkung, die vom organifierten Linienzug auf den Menſchen 
ausgeübt wird und kommt zu dem Ergebnis, daß die motoriſchen Anforderungen, 
die das Abtaſten eines Linienzuges an unſer Auge ſtellt, durchaus verſchieden 


Die bewegte Linie 107 


find. Das Verfolgen der Horizontalen bedarf beifpielsweife eines längeren 
Kraftaufwandes, als das Verfolgen der Vertikalen, woraus für unfer Gefühl 
der polare Unterſchied von Ruhe und von Energie entſteht. Dazwiſchen liegen 
undefinierbare Schattierungen der phyſtologiſchen Beanſpruchung, die wir mit 
den Erfahrungen in Verbindung bringen, die wir auch ſonſt an der elaſtiſchen 
Materie unſeres Körpers machen. Unbewußt verlegt der Beſchauer feine Körper- 
gefühle in die Linie, die auf ihn wirkt, und ſo ſetzt ſich nicht nur das „Schnell“ 
und „Langſam“ der ſinnlichen Aufnahme einer Linie um in den Gegenſatz 
von Energie und Ruhe, ſondern der bewegte Linienzug erhält innere Belebung. 
Im Schwellen und Abnehmen der Kurven begegnen wir unferen Vorſtellungen 
von Spannung und Kraft. So wird uns die Linie zum Träger von Kräften, 
die unſer Gefühl ihr zuſchreibt, und deren Wechſelſpiel uns dynamiſch bewegt. 

Dieſe Erkenntnis künſtleriſch auszunutzen, wird ein Grundzug der Aftbetifchen 
Bemühungen dieſer Zeit. Praktiſch tut fie es zuerſt nur im Ornamente oder in 
ornamentalen Bildungen, erft viel ſpäter erkennt fie, daß die eigentliche Be- 
deutung dieſer Erkenntnis nicht im Ornament, ſondern im Ingenieurwerk zur 
Auswirkung kommt. Einſtweilen ift es charakteriſtiſch, daß Gbriſt glaubt, bei 
feinen Formungen alles in Kraftlinien auflöſen zu müſſen, wodurch die orna- 
mentale Wirkung die Vräftewirkung ganz übertönt, und daß Endell glaubt, 
einer Faſſadenfläche, wie in ſeinem Münchener „Atelier Elvira“, ſchon durch 
das Aufkleben der Lebensformen eines rieſigen Quallenornamentes inneres 
Leben geben zu können. 

Der Kultus der bewegten, kraftgeſchwellten Linie, der uns hier begegnet, 
wird lebhaft gefördert durch eine neue Erſcheinung, die von außen her am 
deutſchem Kunſthimmel auftaucht: Senri van de Velde. 

Die deutſchen Neuerer hatten ihre Arbeiten 1897 in einigen beſcheidenen 
Räumen des Münchener Glaspalaſtes gezeigt. Theodor Fiſcher und Martin 
Dülfer hatten ſie zu einer gewiſſen Geſamtwirkung zuſammengehalten, denn 
abgeſehen von einem Raum, der von Berlepſch⸗Valendas ſtammte, waren die 
einzelnen Gegenſtände, Stickereien, Schränke, Frieſe, Türen, Sitter, Beleuch- 
tungskörper nicht etwa für einen gemeinſamen Innenraum entſtanden, ſondern 
als Einzelleiſtungen zur welt gekommen. Was Senri van de Velde im ſelben 
Jahre 1897 in Dresden zeigte, waren einheitlich durchgebildete Räume, die 
natürlich auf Publikum und Preſſe einen weit ſtärkeren Eindruck machten, als 
jene ausſtellungsmäßigen Zuſammengruppierungen. Aber es war nicht nur 
das: ſie gingen dem Publikum auch in ihren Abſichten energiſcher und gewalt⸗ 
famer zu Leibe. wer in dem „Ruheraum“, der den Mittelpunkt der kleinen 
Gruppe bildete, Ruhe ſuchte, wurde bald poſitiv, bald negativ lebhaft erregt, 
denn dieſe herausfordernden Formen und Farben konnten ihn nicht gleichgültig 
laſſen. Auch van de Velde verfolgte das Ziel eines neuartigen Ornamentes, 
und auch er fab fein Wefen in der ſchwellenden Kraft der Linie, aber er ver- 
ſchmähte dabei jeden Naturanklang: die abſtrakte Linie war fein Leitmotiv. 
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Da er zugleich in ſeinen Möbeln durch ſehr verzwickte und komplizierte Ron⸗ 
ſtruktionen zu eigentümlichen Linien kam, ging dies Linienſpiel des Ornaments 
febr einheitlich mit den Linienzügen des konſtruktiven Gebildes zuſammen, 
ſo daß die ornamentalen Zutaten über ihren Charakter als Selbſtzweck hinweg⸗ 
täuſchten und wie Ausflüſſe der Ronſtruktion wirkten. Darin lag ein großer 
künſtleriſcher Reiz, der als individuelle Note eines kultivierten Künftlers alle 
Berechtigung hatte, aber von den Führern der kunſtrevolutionären Propaganda 
mißverſtanden wurde: man hielt dieſe Arbeiten für die Vorbilder eines kon⸗ 
ſtruktiven Stils. Dazu trug der große Eindruck weſentlich bei, den Van de 
Velde in Reden und Schriften als theoretiſcher Reformer von ſeltener Kraft 
und Geiſtigkeit machte. Er predigte in überzeugungskräftiger Weiſe die Bekämp⸗ 
fung des überlebten Formalismus durch ein Beſinnen auf die geſundende Wir⸗ 
kung zweckhafter Bonſtruktion und liebevoller Materialgerechtigkeit: „Der 
vollkommen nützliche Gegenſtand, der nach dem Prinzip einer rationellen und 
folgerichtigen Nonſtruktion geſchaffen wurde, erfüllt die erſte Bedingung der 
Schönheit, erfüllt eine unentbehrliche Schönheit.“ „Du ſollſt die Form und die 
Ronſtruktion aller Gegenſtände nur im Sinne ihrer elementaren, ſtrengſten 
Logit und Daſeinsberechtigung erfaſſen.“ (Der neue Stil.) 

Man nahm ſein werk als Erfüllung ſeiner Lehre und merkte nicht, daß 
Van de Deldes Sinn bei feinem Schaffen nur für das Weſen homogener und 
plaſtiſcher Materialien wirklich erſchloſſen war; er gewann dem Metall, der 
Reramik und dem Gips Wirkungen ab, die dem Material entſprachen, der Safer- 
ſtruktur des Holzes dagegen, deſſen Furnierung er als unwahr ablehnte, iſt 
wohl felten fo viel feinen Bonſtruktionsbedingungen Widerſtrebendes auf- 
erlegt, wie in jener Periode von Van de Delbes Schaffen, die für die deutſche 
Geſchmacksentwicklung zeitweiſe wichtig wurde. Später hat ſich der Künftler 
ſelber weſentlich gewandelt, damals aber, als er dem „Folkwang⸗Muſeum“ des 
herrlich wagemutigen Karl Ernſt Gſthaus in Sagen fein Geſicht gab, oder als 
er den Salon „Beller und Reiner“ ausſtattete, von dem in den Jahren der 
Jahrhundertwende die ſtärkſten Einflüſſe in Berlin ausgingen, verſchnörkelte 
er das Holz in großen Bogenlinien und Nrümmungen und ſchien der natur- 
gegebenen Art feiner Nonſtruktion geradezu aus dem Wege zu gehen. 

Es wäre nicht nötig, Sieten Zwieſpalt zwiſchen Theorie und Praxis fo beſon⸗ 
ders hervorzuheben, wenn dieſe Leiſtungen nicht zum Schulbeiſpiel einer 
Reformbewegung erhoben wären und unter dem Stichwort „Vonſtruktion“ 
entſprechend gewirkt hätten. 

So entwickelte ſich die Lehre, die Van de Velde verbreitete, und ihre Erfül⸗ 
lung in ſeltſamer Weiſe auseinander und die Folgen ſollten bald fühlbar werden. 
Durch zahlreiche neue Zeitſchriften („Pan“ — „Jugend“ — „Dekorative Ramp) 
und durch den Eifer der Tagespreſſe wurde die „moderne“ Bewegung bald 
weitergetragen. Die Wirkungen, die von Van de Velde ausgingen, kreuzten 
fih mit den dekorativen Tendenzen des Kreifes der Münchener, die vor allem 
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durch die „Jugend“ populariſiert wurden, und dieſe Kreuzung ergab unter den 
Händen teils wohlmeinender, teils ſpekulativer, teils gedankenloſer Mitläufer 
eine Miſchung, die das Publikum mit dem Namen „Jugendſtil“ belegte. 

Man glaubte in der Tat eine Zeitlang, einen „Stil“ zu beſitzen: der hufeiſen⸗ 
förmige Bogen und der Van de Veldeſche Schnörkel bildeten feine Grundelemente, 
die je nach Bedarf mit ftilifiertem Blumenwerk oder den märchenäugigen Frauen⸗ 
masken aus der wiener Schule ausgeputzt werden konnten, wobei die Stengel 
der Blumen oder die Frauenhaare in ähnlichen Kurven bewegt wurden, wie 
jene Schnörkel. Mit dieſen Mitteln beſtritt man ebenſogut die Bedürfniſſe der 
Akzidenzdruckerei, wie die Forderungen einer Hausfaſſade; Sofaumbauten, 
Geſchränke, Beleuchtungskörper und Vaſen entſtanden in dieſem Geiſte. Wenn 
es das entſcheidende Merkmal eines Stiles wäre, daß er alle Geſtaltungen des 
Lebens in ſeinen Bann zieht, konnte man an der Exiſtenz eines „Neuen Stiles“ 
nicht zweifeln. 

In wahrheit zeigte ſich hier eine Macht, die in dieſer Weiſe zum erſtenmal 
in der Nunſtgeſchichte eine ausſchlaggebende Rolle ſpielt. Alle Stilentwicklungen 
haben ſich im normalen Lauf des Geſchehens an Gegenſtänden vollzogen, deren 
Verbreitung der Zeit allmählich die betreffende künſtleriſche Note mitteilte. 
Jetzt vollzog ſich dieſer Prozeß auf dem Papier, es waren anfangs nur wenige 
Gegenſtände, aber ſie verbreiteten ihre künſtleriſche Note durch einen Strom 
von Veröffentlichungen; das lebloſe Element der Reproduktion befruchtete das 
Gewerbe und die Induſtrie, und es war nicht allein ein Mangel an Verſtändnis, 
ſondern auch die Schemenhaftigkeit des Bildes, was den urſprünglichen Gedanken 
verwäſſerte und verzerrte. So kam es, daß Erſcheinungen, in denen ſich ein 
Stück des geheimen Wünſchens der zeit regte, ſtatt in fih zu reifen, raſch zum 
Gemeingut aller wurden, aber in einer entgötterten Form. Schon Jooo waren 
die Regungen, von denen wir hier handeln, das Lieblingsthema des Tages, 
aber in der führenden künſtleriſchen Zeitſchrift der neuen Bewegung, der De- 
korativen Kunſt“ ſchließt eine Betrachtung des Verfaſſers aus dieſem Jahre 
mit den Worten: „Der Kampf gegen die Varikaturerſcheinungen vermeintlicher 
Freunde fängt an, wichtiger zu werden als der Kampf gegen den Schematismus.“ 

So muß der ernſthafte künſtleriſche Streiter bereits nach drei Jahren gegen 
zwei Fronten kämpfen: gegen die Phalanx des Allzualten und gegen die Phalanx 
des Allzuneuen. 

Die Vataſtrophe, die der „Jugendſtil“ als ſiegreiche Mode bedeutete, wäre 
trotzdem niemals ſo groß geworden, wenn nicht das Fundament, auf dem ſich 
das „Neue“ aufbauen wollte, trotz aller begeiſterten Arbeit ſo brüchig gemauert 
gewefen wäre: das Grnament iſt die letzte Blüte eines „Stils“, nicht feine 
wurzel. Man pflanzte das Gewächs falſch herum ins Erdreich ein. wenn es 
trotzdem, als die erſten Blüten verfault waren, neue Reime aus der Erde 
ſproſſen ließ, die dann wirklich weiterwachſen konnten, fo iſt das ein Zeichen für die 
Lebenskraft und den Lebenswillen, der trotz allem hinter dieſer Bewegung ſteckte. 
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Ber Weg zum „Deutſchen Werkbund“. Im Jahre J900 war das Bild der Zeit 
zum erſtenmal wirklich überſehbar. Es entfaltete ſich in der Pariſer Weltaus⸗ 
ſtellung, die ſich bewußt das Ziel geſetzt hatte, den Überblick über den Schaffens⸗ 
zuſtand der Welt zu geben. Für Deutſchland war der Querſchnitt in den eigenen 
Reihen noch intereſſanter als der Querſchnitt im Hinblick auf die Nachbarvölker. 
Wie ſah er aus? Auf architektoniſchem Gebiet ſtand noch eine maleriſche deutſche 
Renaiſſance im Vordergrunde: das „Deutſche Saus“ war von Radke reich mit 
Erkern, Giebeln und Turm ausſtaffiert. Daneben aber trat in der Ausgeſtaltung 
der deutſchen Abteilungen unter Rieths und Soffackers Führung eine freie Spiel- 
art des monumentalen dekorativen Geiſtes hervor, der im Reichstagsgebäude an- 
klingt; „style Guilleaume II.“ nannten ihn die Sranzofen, ohne zu ahnen, daß 
der Kaifer dem Reichstagsgebäude das Prädikat „Gipfel der Geſchmackloſigkeit“ 
gegeben hatte. In der Architekturabteilung erhielt Lichts Leipziger Rathaus 
die „Große goldene Medaille“, im allgemeinen aber ſpielte die Architektur 
kaum eine Rolle. Es war bezeichnend und nicht etwa ein Zufall, daß in dem 
mit großem Geſchick aufgemachten deutſchen Katalog, der alle Rulturgebiete 
des deutſchen Schaffens in Überblicken erſter Fachautoritäten behandelte, die 
Architektur als einziges Gebiet fehlte. Das Runſtgewerbe war für den Blick 
der Zeit allein vorhanden, und das ift ein höchſt bemerkenswerter Zug, denn 
in keiner der bisherigen Epochen iſt etwas Ähnliches denkbar. Das Fehlen der 
führenden Macht eines fürſtlichen oder ſtaatlichen Mäzens hatte einen Entwick⸗ 
lungsgang zur Folge, der vom Grnament zum Gerät, vom Gerät zum Innen⸗ 
raum, und erſt vom Innenraum zum Bauwerk führte, kurz eine Entwicklung, 
die, verglichen mit bisherigen derartigen Wachstumserſcheinungen, verkehrt 
herum lief. 1900 war man auf der Stufe, die über das Gerät zum Innenraum 
zu führen begann. Es war ein Symptom des ſiegreichen Vormarſches, daß jener 
deutſche Katalog von Pankok ausgeſtattet und in Eckmannſchrift gedruckt war. 
Sein Eindruck wurde ergänzt durch den Spezialkatalog der Deutſchen Budh- 
gewerbeausſtellung von J. V. Ciſſarz. Noch waren die Prunkräume der deutſchen 
Abteilung in Seidls Händen, aber die eigentliche Beachtung fanden die beſchei⸗ 
denen „modernen“ Räume der Münchener und Darmſtädter, ſowie die graziöſen 
Dekorationen der ſtammverwandten Gſterreicher. Wie unſicher wir aber noch 
vorwärts taſteten, ſobald ein architektoniſches Geſamtgebilde in Betracht kam, 
konnte gar nicht deutlicher gezeigt werden, als in dem „modernen“ Sauptſtück 
der deutſchen Ausſtellung, dem Prunkſaal, den Melchior Lechter im Auftrage 
des Tiſchlermeiſters Pallenberg für das Kölner Muſeum geſchaffen hatte: ein 
Raum, dem Kultus Stefan Georges geweiht, der hohes Pathos mit völliger 
ſtruktiver Knochenloſigkeit verband. Es war noch ein langer weg, bis man 
erſtens den Überfluß an Pathos abſtreifte, und zweitens ein Verſtändnis für 
architektur⸗geborene künſtleriſche Struktur gewann. 

Dieſer Weg ſpielte ſich für die Augen der großen Menge auf Ausſtellungen 
ab, und er wurde dadurch nicht einfacher und kürzer. Das zeigte ſich, als Italien 
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1992 in Turin eine internationale Ausſtellung moderner dekorativer Runſt 
veranſtaltete, die von Deutſchland reich beſchickt wurde. In vier zweckloſen 
„Empfangshallen“ von Billing, Behrens, Möhring und Kreis gebärdete es 
ſich „monumental“. In Wahrheit war das ein Zeichen dafür, daß es neben dem 
kunſtgewerblichen einen architektoniſchen Ausdruck ſuchte, aber der war auf 
dieſem Wege nicht zu gewinnen; wo weder der Zweck eines Raumes, noch der 
Zwang eines Bauwerks dem Wachstum Leben und Richtung gab, konnte nur 
die Treibhauspflanze „Ausſtellungskunſt“ entſtehen. Zu den ernſthaften Zielen 
der Bewegung ſtanden ſolche Arbeiten geradezu im Gegenſatz, und das wurde 
gefährlich, weil die Preſſe ſich gewöhnte, ihre Wertungen einzig auf Aus⸗ 
ſtellungseindrücke einzuſtellen. Auf der Weltausſtellung in St. Louis 1907 
machte man inſofern einen bedeutſamen Schritt nach vorwärts, als fünf Künſtler 
Räume zeigen konnten, die für die praktiſchen Zwecke öffentlicher Gebäude 
beſtimmt waren; die Säle von Riemerfhmid, Bruno Paul, Rank, Kreis und 
Behrens erhielten dadurch eine ganz andere, weit feſtere und einfachere Haltung. 

Von dieſen repräſentativen Darbietungen vor dem Forum des Auslandes 
hoben ſich die Ausſtellungsunternehmungen im eigenen Lande merklich ab. 
Sie waren die eigentlichen Schlachtfelder, auf denen um die Weſensfragen der 
Entwicklung gerungen wurde. Die erſte dieſer bedeutſamen deutſchen Aus⸗ 
ſtellungen war allerdings weniger eine Schlacht als ein Turnier, zu dem ein 
Fürſt einzelne bevorzugte Ritter aufrief: Joo! trat die „Nünſtlerkolonie“ zum 
erſtenmal hervor, die der Großherzog Ludwig von Seſſen in Darmſtadt ge⸗ 
gründet hatte. Seine Wahl war gefallen auf Peter Behrens, der in vielerlei 
kleineren Arbeiten eine monumentale Geſinnung ahnen ließ, Patriz Huber, der 
durch die ſchlichte Sandwerklichkeit feiner Möbel auffiel, Sans Chriſtianſen, von 
dem wirkungsvolle Glasbilder bekannt geworden waren, Paul Bürck, der als 
Graphiker und Maler hervorgetreten war und die Bildhauer Ludwig Sabich 
und Rudolf Boſſelt. Zu dieſen vor allem dem Münchener Kreiſe angehörigen 
Männern hatte er fih den jungen Rünſtler geholt, auf den man in der Wiener 
Schule um Gtto Wagner die größten Hoffnungen ſetzte, Joſef M. Glbrich. Die 
Ausſtellung ging aus von einem ſchöͤnen neuen Gedanken: fie wollte die Rünſtler 
in ihren eigenen deiten und ihren eigenen Werkſtätten zeigen. Die Werkſtätten 
ließ der Großherzog ſelber von Glbrich in einem „Rünſtlerhaus“ erbauen, zur 
Errichtung der Rünſtlerwohnungen, zu denen fih einige Villen Darmſtadter 
Bürger gefellten, gab er feine Beihilfe. Abgeſehen vom dote Peter Behrens 
erbaute Glbrich alle ſieben übrigen Zäuſer, dazu zahlreiche Gelegenheitsbauten 
kapriziöſer Art, welche die Ausſtellung mit fih brachte. Das „Dokument deutſcher 
Runt”, wie die Rünſtler ihre Schau ſtolz benannten, war alfo in erſter Linie 
eine Glbrich⸗Ausſtellung. Und doch ereignete es fih, daß bei dem Turnier 
zwiſchen Behrens und Olbrich, zu dem fih die Ausſtellung zuſpitzte, das eine 
Haus von Behrens die ſieben von Glbrich in den Schatten ſtellte. Das war ein 
wichtiges Symptom dafür, daß ſich allmählich ein ernſthaftes architektoniſches 
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Gefühl inmitten all des kunſtgewerblichen Zaubers, der die Gemüter beherrſchte, 
durchzuſetzen begann, denn neben der ſtrengen klaren Geſtaltung des Behrens⸗ 
ſchen Saufes, die durch die Faſſung mit ſcharfgebrannten Ziegeln noch geſteigert 
wurde, wirkten die ſpielenden Bauten von Glbrich mit ihren oft ganz unorgani- 
ſchen Dächern wie galante modiſche Papeterien. Wohl konnte man vor allem in 
feinem eigenen Haufe die Entwicklungsfähigkeit feines reichbegnadeten Ta- 
lentes ſehen, — er ſelbſt hat nicht lange darauf mit feinem „Hochzeitsturm“ die 
ſtrenge von Behrens vertretene Richtung eingeſchlagen, — damals aber brachte 
er eine leicht parfümierte Welle in die junge deutſche Bewegung. 

Ein zweiter ihrem eigentlichen weſen fremder und von außen kommender 
Einfluß kam dadurch in ſie hinein. Neben der mit theoretiſchen Axiomen allzu 
beladenen, verſtandesmäßigen „Belgiſchen bunt", wie Van de Velde feine 
Arbeiten nannte, die allzu unbekümmerte Kunſt der Laune, die Olbrich um 
fih verbreitete. Beide Rünſtler waren belaſtet von dem Ehrgeiz, einen „neuen 
Stil“ zu finden, beide entfalteten fie ihre Saupteigenart im Grnamentalen, 
beide waren dadurch leichte Beute halbverſtandener Nachahmung. Bei dieſer 
Nachahmung begann man die Reize der beiden vielbewunderten Meiſter zu 
miſchen und die deutſche Bewegung hat ihre liebe Not gehabt, bis ſie die Folgen 
ſolchen Greuels überwand. 

Daß die Abſicht des Großherzogs, einen Einblick in die Kultur des wirklichen 
täglichen Lebens zu bringen, nicht ganz erreicht wurde, kann nicht Wunder 
nehmen: im Gedanken an die Augen des Publikums gab ſich Behrens feierlicher 
und gab ſich Glbrich koketter, als er es wirklich war, aber trotzdem wurde für 
den bürgerlichen Wohnraum ein Schritt vorwärts getan, weil man ihn im 
Rahmen eines architektoniſchen Geſamtbildes und nicht — wie die Tafelbilder 
der üblichen Kunſtausſtellungen — als heimatloſes Einzelobjekt fab. 

Aber die Bewegung lief Gefahr, ſich neben den zweckloſen Gebilden der Turiner 
Ausſtellung in Speiſezimmern, Schlafräumen, Bibliotheken und Muſikzimmern 
wohlhabender Privatleute zu erſchöpfen. Dieſer Gefahr zu begegnen, war die 
Hauptaufgabe, die fih die Runftgewerbeausftellung des Jahres 1906 
in Dresden ftellte. Sie gab nicht nur einen Überblick über alle Künftler, die 
ſich in den verſchiedenen Kulturzentren Deutſchlands in den Dienſt der neuen 
Abſichten geftellt hatten, ſondern zeigte an ihren Arbeiten, wie man alle Lebens- 
bedingungen des modernen Daſeins in ſelbſtändigem künſtleriſchen Geiſte 
geſtalten konnte. Da waren Biren, und Bapellenräume aller Ronfeſſionen, — 
auch der freireligiöfe Betſaal, die Synagoge und der Friedhof fehlten nicht, — 
da war Schulſaal, Standesamt, Gerichtsſaal und Muſeumsraum, — da waren 
Bahnhof, Eiſenbahnwaggon und Läden verſchiedenſter Art — da war das 
Arbeiterhaus, die Mietswohnung und der Luxusraum. Dieſer Guerſchnitt 
durch die Leiſtungsfähigkeit des neuen Geſchmacks war aber nicht das einzige 
Ziel der Ausſtellung: fie ſuchte zum erſtenmal eine grundſätzliche Klärung in 
dem Streit zwiſchen Maſchine und Handwerk herbeizuführen, den die engliſchen 
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Reformatoren um William Morris und Walter Crane uns ungeklärt vermacht 
hatten. Die Engländer glaubten, den Gefahren der Zeit dadurch begegnen zu 
können, daß fie das Handwerk in koſtbaren Einzelſchöpfungen neu belebten und 
forderten zugleich, von einem ſeltſam weltfremden idealiſtiſchen Sozialismus 
befangen, „Schönheit und Freude für jeden Volksgenoſſen“. Daß ſie den weg 
zu dieſem Ziel, das nicht im Gegenſatz, ſondern nur im Bunde mit der Maſchine 
zu erreichen iſt, verkannten, zeigte ſich bald, aber feſte Grundlagen für dieſen 
„Bund mit der Maſchine“ fanden ſich überaus langſam. 

Die Ausſtellung 1906 ſuchte in einem eigenen Gebäude an Beiſpielen zu 
zeigen, „daß — wie es im Programm heißt —, bei der Verarbeitung durch die 
Maſchine die Schönheit des nackten Materials nicht zu verwiſchen, oder täuſchend 
zu verändern, ſondern möglichft ungebrochen zur Geltung zu bringen ift, und 
daß der ausſichtsloſe Wettbewerb mit den durch die Sand geſchaffenen Schmuck⸗ 
formen zu Verirrungen führt“. 

Friedrich Naumann ſchrieb im Sinblick auf dieſen Teil der Ausſtellung: 
„Solange wir Kunſthandwerk im alten Sinne hatten, konnte es zwar geniale 
Handwerker geben, deren Kraft in Jahrhunderten nicht erliſcht, aber KRünſtler, 
die eine Epoche beſtimmen, und deren Sand und Auge in Zehntauſenden von 
Menſchenwohnungen direkt und indirekt ſpürbar wird, ſteigen erſt jetzt in die 
She“, und mit Recht wies er darauf hin, daß es auch auf dem Gebiete des Luxus 
„keinen Raum mehr gibt, der nur Sandkunſt alten Stiles enthielte.“ (Das 
deutſche Kunftgewerbe 1906. Verlag Bruckmann, München.) Wollte man alfo 
dem Handwerk verlorene Provinzen wirklich zurückerobern, fo war es zunächſt 
nötig, Sandwerk und Maſchinenwerk durch Abgrenzung der ihnen rechtmäßig 
zuſtehenden Gebiete miteinander innerlich zu verföhnen. Mit dieſer Erkenntnis 
erft begann man den Bern des kunſtgewerblichen Problems der Zeit zu berühren: 
es handelte ſich nicht darum, — wie geiſtreiche Einzelkünſtler glauben machen 
wollten, — ein neues Ornament und damit einen neuen Stil zu finden, ſondern 
es handelte ſich darum, die veränderten Inſtrumente der Zeit zu erkennen und 
richtig gebrauchen zu lernen. Zu dieſen veränderten Inſtrumenten gehörten aber 
auch die wirtſchaftlichen Formen, die fih für den Betrieb des Runſtgewerbes 
herausgebildet hatten. Der ſchaffende Rünſtler war in eine unwürdige Ab- 
hängigkeit vom Kapital gekommen, das fih in großen, Aufträge, Markt und 
Geſchmack beherrſchenden Firmen verkörperte. Ihnen ſagte die Dresdener 
Ausſtellung offenen Kampf an: nicht Firmen durften in ihr ausſtellen, ſondern 
nur Rünſtler, denen es freiſtand, eine Firma mitzubringen. Das wurde zu 
Anfang von den „Fachverbänden“ nur belächelt, da ſie ein Scheitern des Unter⸗ 
nehmens für ſelbſtverſtändlich hielten; als im Gegenteil ein großer Erfolg ein- 
ſetzte, begann ein Rampf von leidenſchaftlicher Heftigkeit, dem die Regierungen 
fo hilflos gegenüberſtanden, daß die Künſtlerſchaft fab, wie nur Selbſthilfe das 
Errungene feſthalten konnte. Und ſo führte die Ausſtellung zu der entſcheidenden 
Wendung in dieſer ganzen Bewegung des kunſtgewerblichen Erwachens, zur 
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Gründung des „Deutſchen Werkbundes“. Auf dem Boden idealer ziele ver- 
bündeten fih führende Künftler und führende Werkſtätten zu reinigender Arbeit. 
Als der „Werkbund“ 1907 in München ins Leben trat, führte der Verfaſſer in 
feiner Gründungsrede aus: „Es hat fih aus einer unhemmbaren wirtſchaft⸗ 
lichen und techniſchen Entwicklung der Zeit eine große Gefahr an der Wurzel 
kunſtgewerblichen Lebens herausgebildet, die Gefahr der Entfremdung zwiſchen 
dem ausführenden und dem erfindenden Geiſte. Dieſe Gefahr läßt ſich nicht 
verſchleiern, auch aus der Welt zu ſchaffen iſt ſie nie wieder, ſolange es eine 
Induſtrie gibt. Man muß alſo verſuchen, ſie dadurch zu überwinden, daß man 
die entſtandene Trennung zu überbrücken trachtet. Das iſt das große Ziel unſeres 
Bundes. — Es iſt Zeit, daß Deutſchland den Rünſtler nicht mehr betrachtet als 
einen Menſchen, der mehr oder minder harmlos ſeiner Liebhaberei nachgeht, 
ſondern daß es in ihm eine der wichtigſten Kräfte ſieht, um durch Veredelung 
der Arbeit das ganze innere Leben eines Landes zu veredeln, und dieſes Land 
dadurch nach außen im Wettbewerb der Völker ſieghaft zu machen. Denn nur 
die Werte geben im Wettbewerb der Völker den Ausſchlag, die man nicht 
nachahmen kann. Alles was man nachahmen kann, verſchwindet bald als 
Wert auf dem Voͤlkermarkt; unnachahmbar aber find allein die Qualitätswerte, 
die entſpringen aus der unnennbaren inneren Kraft einer harmoniſchen Kultur. 
Und deshalb ſtecken in der äſthetiſchen Kraft zugleich die hoͤchſten wirtſchaftlichen 
Werte. — Wir ſehen die nächſte Aufgabe, die Deutſchland nach einem Jahr⸗ 
hundert der Technik und des Gedankens zu erfüllen hat, in der Wiedereroberung 
einer harmoniſchen Kultur.” 

Man ſieht: allmählich hat man die billige Parole des „neuen Stils“ über⸗ 
wunden, eine „neue Kultur“ ift das Ziel, und die baut fih anders auf, als durch 
noch fo verfuͤhreriſche Linien des Zeichenſtiftes. Erſt diefe aus der inneren Strut- 
tur des Schaffens und der inneren Struktur der Umweltgeſtaltung allmählich 
emporblühende Kultur kann einen wirklichen neuen Stil bringen. Über den 
großen Irrtum des gewollten Stiles mit allen feinen unvermeidlichen Bart, 
katuren hinweg kommt man zur Grundlage eines ungewollt erwachſenden 
Stiles, dem der Einzelne beſcheidener für ſeine Perſon, aber anſpruchsvoller 
für ſeine Sache gegenüberſteht. 

Es haben von 1906-14 noch viele ganz außerordentliche Ausſtellungen in 
Deutſchland ſtattgefunden, fo 1908 eine ausgezeichnete bayeriſche Gewerbeſchau 
in München, aber fie haben trotz immer größerer Vollkommenheit nicht die 
entſcheidende Rolle geſpielt, wie die Ausſtellungen des Jahrzehnts von 1896 bis 
1906. Der Weg vom Grnament zum Gerät, und dann der weg vom Gerät zum 
Innenraum war durchmeſſen und damit das Stück Aufbauarbeit, das Kunft- 
gewerbeausſtellungen auf tektoniſchem Gebiet in erfier Linie bringen konnen, 
erfüllt. Jetzt mußte der Weg vom Innenraum zum Bauwerk immer weiter 
ausgebaut werden. In der Sygieneausſtellung von Jo] in Dresden und in der 
Breslauer „Jahrhundertausſtellung“ von 1913 waren die Bauwerke bereits 


Architektur vor dem Kriege 115 


der bedeutſamſte Teil der betreffenden Leiſtungen. Und das trat in noch erhoͤhtem 
Maße bei der erſten großen Ausſtellung des „Deutſchen werkbundes“ im Jahre 
1914 hervor. Sie würde dem hiſtoriſchen Bewußtſein weit deutlicher eingeprägt 
haben, wo wir vor dem Kriege in unſerer Entwicklung ſtanden, wenn ſie nicht, 
kaum fertig geworden, durch den Ausbruch des Krieges zertrümmert wäre, ohne 
wirklich ihre Wirkung ausüben zu können. Wir müſſen auf fie zurückkommen, 
wenn wir uns jetzt neben der kunſtgewerblichen Entwicklung die architektoniſche 
Entwicklung zu vergegenwärtigen ſuchen, die nicht ſo deutlich zur Schau geſtellt 
werden kann. 


2. Entwicklung der Architektur vor dem Kriege 
Sierzu die Abbildungen 102 bis 156 


a) Die äußeren Einflüſſe 


Es wird oft ſo dargeſtellt, als ob die architektoniſche Entwicklung an der 
Jahrhundertwende fih nur im Schlepptau des Runftgewerbes vollzogen hätte. 
Dieſer Eindruck ift nicht verwunderlich, denn nur das bewegliche Runftgewerbe 
konnte von einem zum anderen Tage ein ganz neues Formenkleid anziehen; 
aus techniſchen und wirtſchaftlichen Gründen dauert das bei der Architektur 
länger. Dies neue Formenkleid war aber ein Lieblingsobjekt der ſchreibenden, 
redenden und reproduzierenden Gffentlichkeit geworden, fo daß auch in der 
Architektur nur das als beachtlich galt, was in dieſem Gewande daherkam. 
Dies Kleid aber hatten Maler erfunden; nicht Architekten waren zu Runn, 
gewerblern geworden, ſondern Runſtgewerbler, die einſt Maler waren, wurden 
allmählich zu Architekten. Es ſchien, als ob die verheißungsvolle Bewegung 
auf dieſem Wege zum Architektoniſchen manche der anfangs ſo deutlich feſtſtell⸗ 
baren Eigentümlichkeiten eines ausgeſprochen „neuen Stiles“ verlöre, ſo daß 
es dicht vor dem Kriege bereits allgemein beachtete Künftler gab, bei denen 
Spuren von Überlieferung wieder entdeckt werden konnten. War es wahr, daß 
ein kühner Anlauf zu verebben drohte? 

So malt ſich den meiſten, die fih mit der Runſtgeſchichte unſerer Zeit befaßt 
haben, das Bild, und als der Mann, der das Seil brachte, und den man es nicht 
zum äußeren Siege führen ließ, wird dann in der Regel Van de Velde hingeſtellt. 
Er ſelber hat in feinen Schriften nicht ermangelt, die Rolle des Seilbringers 
ausdrücklich für fih in Anſpruch zu nehmen (vgl. „Renaiſſance im Kunft- 
gewerbe“ S. 15 uſw.), was ſchon Joo] Sermann Gbriſt ſehr mit Recht veran- 
laßte, ſich dagegen zu verwahren, daß wir Deutſchen „nur Rieſelfelder ſind, in 
die das Ausland erft Seiſtesſamen ſtreuen mußte“. („Del Kunſt“ Nr. II, 
IV. Jahrgang.) 

Wie wir die Rolle des geiſtvollen und kultivierten Mannes im Bunftgewerbe 
auffaſſen, haben wir bereits dargeſtellt: dem vielfeitigen Anreger und fein- 
fühligen Geſtalter wurde es zum Verhängnis, daß er in feinem werk feine Lehre 
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nur teilweiſe zu erfüllen vermochte und dies Werk dennoch zum Vorbild einer 
neuen Lehre erheben wollte. Bei feinen Jüngern und Nachahmern zeigte ſich 
des Werkes Schwäche, und nicht die Lehre, ſondern die Schwäche wurde zu 
einer Strömung, gegen die fih das deutſche Runſtgewerbe nur mit erheblicher 
Rraftanftrengung zu wehren vermochte. Als Dan de Velde auf der Dresdner 
Ausſtellung 1906 einen Prunkraum für das Weimarer Muſeum vorführte, zeigte 
ſich, daß die Gefahr in den Reihen der Schaffenden überſtanden war, er ſtand 
mit der unkonſtruktiven Miſchung von Stud, Holz, Marmor und Metall allein. 

Im vorangehenden Jahrzehnt hatte er auf dem Gebiet des Runftgewerbes 
und der Innengeſtaltung manchen bald kürzer bald länger beeinflußt, auf dem 
Gebiete der Architektur hat dieſer Einfluß bei den ernſthaft Schaffenden keine 
Rolle geſpielt, und wenn man einmal in den alten Nummern der „Dekorativen 
Kunft” nachſieht, wie die Bauten ausgeſehen haben, mit denen er ſeinerzeit 
Bewunderung erregte, fo begreift man das: unorganiſche Gebilde wie beifpiels- 
weiſe das ſeinerzeit geprieſene Saus Leuring in Wittenburg können nicht be⸗ 
fruchten. Van de Velde verließ Deutſchland gerade in dem Augenblick, wo er 
ebenſo wie ſeine Mitſtrebenden allmählich gereift war und ſich architektoniſch zu 
konzentrieren begann: das leider ſo kurzlebige Theater auf der Kölner Werf- 
bundausſtellung 1914 gibt davon Zeugnis. Aber auch dieſes reizvolle Werk 
darf man nur werten als Individualleiſtung eines ungewöhnlich eigenwilligen 
Rünſtlers; trotz aller „Maſchinenhaftigkeit“ feines Eindrucks widerſtreben diefe 
ſchmiegſamen Formen eher der modernen Vonſtruktion, als daß fie ihr ent- 
gegenkommen. Es iſt ein lange feſtgehaltener literariſcher Irrtum, daß Eiſen⸗ 
beton zu elaſtiſch⸗ bewegten Flächenübergängen führt. 

Wenn man nach Einflüſſen ſucht, die von außen her für die deutſche Archi⸗ 
tekturentwicklung fruchtbar geworden ſind, muß man weniger nach der 
„belgiſchen Kunſt“, — deren architektoniſchſte Erſcheinung, der gleichzeitig mit 
Van de Velde auftretende Horta, in Deutſchland faſt fremd geblieben ift, — 
blicken, ſondern nach der holländiſchen. Zier hat J. P. Berlage mit ſeinem 
Bau der Amſterdamer Börfe um die Jahrhundertwende einen Schritt in Neu⸗ 
land gewagt, der nicht nur mutig, ſondern auch feſt war. Während in aller Welt 
Ornamente und Schnörkel in den Köpfen ſpukten, ſetzte er einen Rieſenbau hin 
ohne alles Ornament, — hart und kantig. Während man anderwärts über die 
konſtruktiven und äſthetiſchen Wirkungen des Eiſens philoſophierte und einſt⸗ 
weilen das Holz ſo behandelte, als ob es Eiſen wäre, zeigte er die eiſernen Binder 
ſeiner großen Börſenhalle mit naiver Selbſtverſtändlichkeit, ſo wie ſie waren. 
Berlage iſt in Deutſchland nie nachgeahmt worden, aber ſeine ſchlichte, faſt grobe 
Art hat auf alle, die ihr begegneten, als Beſtätigung gewirkt für das Gefühl, 
daß alles Dekorative, Geiſtreiche, literariſch Ergründbare den eigentlichen Bern 
der ringenden Baukunſt nicht berührte. 

Dies Gefühl war es auch, was einen anderen Einfluß, der berechtigten An⸗ 
ſpruch auf Beachtung machen konnte, in eigentümlicher Weife zurückdämmte. 
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Während man ſich in Deutſchland noch in der Dämmerung mühte, ſtand in wien 
Otto Wagners Geſtalt ſchon von hellem Licht umfloſſen. Er hatte 1897 
bereits Gelegenheit gehabt, in den Bauten der Wiener Stadtbahn ein weithin 
ſichtbares Glaubensbekenntnis abzulegen, und dieſes Bekenntnis lautete: „daß 
der einzige Ausgangspunkt unſeres Schaffens nur das moderne Leben ſein kann.“ 
„Jeder neue Stil iſt allmählich aus dem früheren dadurch entſtanden, daß neue 
Ronſtruktionen, neue Materiale, neue menſchliche Aufgaben und Anſchauungen 
ſich mit den früheren verbanden und dadurch Neubildungen ſchufen.“ „Dieſer 
neue Stil, ‚die Moderne‘, wird um uns und unſere Zeit zu repräſentieren, ein, 
deutliches Abnehmen des Empfindens in der Kunft, den beinahe völligen 
Niedergang der Romantik und das faſt alles uſurpierende Hervortreten des 
Verſtandes bei allen unſeren Taten deutlich zum Ausdruck bringen müſſen.“ 
(Moderne Architektur“ 1895.) 

Die Verwirklichung dieſer Prinzipien führt bei Wagners Stadtbahnbauten 
zu einer Annäherung zwiſchen Eiſenwerk und Steinarchitektur; ſie wird erſtrebt 
durch zierliche Dekorierung des eiſernen Stabwerks und ſchlichte Flächenhaftig⸗ 
keit des Bauwerks, bisweilen wird dieſe Note unterbrochen durch die pathetiſche 
Ausbildung dekorativer Pylonen und durch eine flächenhafte Ornamentik, in 
der ſich Geometriſches und Vegetabiliſches miſcht. Wagner hat im Verlauf einer 
großen Tätigkeit dieſe Ausdrucksmittel immer mehr verfeinert; ſie bleiben kalt, 
wenn er fie für monumentale Aufgaben verwendet: der Ruppelbau der Kirche 
am Steinhof zeigt eine froſtige Feierlichkeit, die trotz aller Neuheiten ihrer Aus- 
bildung einen akademiſchen Eindruck nicht überwinden kann; ſie werden vor⸗ 
nehm und überzeugend, wenn ſie für praktiſche Nutzbauten verwandt werden: 
das Poſtſparkaſſengebäude in Wien, das nur durch die ſchöne Löſung einer 
ſchlichten Platten verkleidung aus edlem Material wirkt, ift in feiner geiſtigen 
Haltung vorbildlich geworden. 

Man ſieht, daß diefe Welt einer neuen modernen Sprache, die durch zahl⸗ 
reiche talentvolle Schüler, wie Glbrich, Joſef Hoffmann, Leopold Bauer reich 
weitergeſtaltet wurde, mit dem belgiſchen Modernismus gar keine Berührungs⸗ 
punkte hat; aber auch der holländiſchen Modernität eines Berlage liegt ſie 
ebenſo fern: der harten ſchwieligen Sand des werkmeiſters ſteht die elegant 
gepflegte Sand des weltmannes gegenüber. 

Es iſt ſehr leicht, die eigentümliche Gegenſätzlichkeit zwiſchen Van de Velde, 
Berlage und Otto Wagner, die jeder in feiner Art den Ausdruck ihrer Zeit 
ſuchten, an ihren werken zu kennzeichnen. wenn ſie ſich theoretiſch über ihre 
Ziele äußerten, haben ſie trotzdem alle drei ungefähr das Gleiche geſagt, und die 
Erfüllung der theoretiſchen Forderungen ſieht doch fo verſchieden aus. Iſt das 
nicht ein Hinweis darauf, daß wir die verwandten Regungen bei den Architekten 
Deutſchlands auch nicht in ähnlichen äußeren Symptomen, ſondern nur in 
ähnlichen Zielſetzungen ſuchen müſſen? wenn wir das tun, werden wir finden, 
daß neben der lauten, leicht erkennbaren kunſtgewerblichen Bewegung eine weit 
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ſtillere und in ihrer Vereinzelung weniger leicht erkennbare architektoniſche 
Bewegung einherging, die ſchließlich, als die kunſtgewerbliche Bewegung im 
„Jugendſtil“ zu ſcheitern drohte, zu einem gemeinſamen Strom mehr und mehr 
zuſammenfloß. Das trat immer deutlicher hervor, als es ſich darum handelte, 
nun wirklich in breiterer Front vom neuen Innenraum zum neuen Bauwerk 
überzugehen. Wenn das Ergebnis unſerem aus nächſter Nähe ſpähenden Blick 
mannigfache Schattierungen zu haben ſcheint, ſo iſt das nicht zu verwundern. 


b) Die inneren Grundlagen 


Als 1897 die kunſtgewerblichen Neuerer im Münchener Glaspalaſt auftraten, 
waren es zwei Architekten, die ihre Räume organiſierten: Martin Dülfer 
und Theodor Fiſcher. Beide hatten ſich bereits in ihren architektoniſchen 
Arbeiten von Stilnachahmung losgelöft. Dülfer ging bei feinen Raim⸗Sälen 
(1894) und feinen eingebauten Großſtadthäuſern mehr auf eine Wirkung durch 
Flächengliederung aus, Silder ſuchte bei den Schulen, die er von 1895—1991 
in München ſchuf, ſeine Wirkungen mehr im Umriß und der Gruppierung; das 
Dekorative ſetzte er ſchmuckſtückartig in die Fläche. Im gleichen Geiſte ſchuf er 
1897 ſeinen Bismarckturm am Starnberger See. So zeigte ſich in dieſen beiden 
Rünſtlern bereits ein bei den Nachbarbewegungen nicht hervortretender Gegen- 
ſatz, den man mit den Begriffen „SFormbetonung“ und „Ausdrucksbetonung“ 
bezeichnen kann. Das aber ſind die zwei Grundrichtungen des menſchlichen 
Runſttriebes, die es ewig geben wird, und die in der deutſchen Kunft feit dem 
18. Jahrhundert immer nebeneinander beſtehen. Es iſt charakteriſtiſch, daß wir 
auch bei den beiden kunſtgewerblichen Weuerern, die fih am entſchiedenſten zum 
Architektoniſchen entwickeln, den gleichen Gegenſatz wahrnehmen können; 
Peter Behrens läßt immer mehr die ſtrengere, Richard Riemerſchmid die 
maleriſche Struktur ſeines Weſens erkennen. 

An der Jahrhundertwende zeigt ſich in der Architektur die Abkehr von 
hiſtoriſcher Feſſelung etwa in folgender weiſe: Theodor Fiſcher ſchafft feine 
ſchönen Iſar⸗Brücken, feine proteſtantiſche Kirche in Schwabing und die letzte 
ſeiner Münchener Schulen. Martin Dülfer arbeitet am Münchener Bau der 
Allgemeinen Zeitung und am Dortmunder Theater, Bruno Möhring ringt beim 
Bau der Bonner Rheinbrücke mit dem Eiſenproblem, Peter Behrens und 
Joſef Olbrich bereiten ihre Darmſtädter Bauten vor, Wilhelm Kreis hat dem 
Pathos von Bruno Schmitz feinen Entwurf zum Völkerſchlachtdenkmal und 
die ernſten Bismarcktürme entgegengeſetzt, Riemerſchmid baut fein Münchener 
Schauſpielhaus, Van de Velde arbeitet am Folkwang⸗Muſeum und der 
Weimarer Nunſtſchule, und an den verſchiedenſten Stellen Deutſchlands entſtehen 
Landhauſer in anſpruchslos⸗ freiem Charakter von Riemerſchmid, Pankok, Poelzig, 
Schumacher und manchen anderen. Noch ſteht Meſſels Wertheim Bau auf dem 
Gebiete des großſtädtiſchen Geſchäftshauſes einſam als lockender Vorläufer da. 


Innere Grundlagen Iio 


Das ift ein bunter und in mancher Sinſicht durch den Zufall des Auftrags 
gegebener Auftakt zu dem, was in den nächſten 14 Jahren auf dem Gebiete des 
Bauens in Deutſchland entſteht, und man würde dies Entſtehen nicht richtig 
begreifen, wenn man verſuchen wollte, den einzelnen Erſcheinungen im Detail 
ihres chronologiſchen werdens nachzugehen. In ihrer Geſamtheit betrachtet 
ſind es Glieder in einem Erneuerungsprozeß der Auffaſſung vom baulichen Tun. 
Das Grnamentale ſpielt dabei nur eine nebenſächliche, ja, nachdem es ſeinen 
Dienſt als Klingelzeichen zum Geben des Vorhangs erfüllt hat, manchmal eine 
ftörend ablenkende Rolle. Auch die bauliche Formgebung als äſthetiſche An⸗ 
gelegenheit iſt nicht die Wurzel, aus der ſich die Art des neuen Lebens erklären 
läßt. Es iſt vielmehr eine neue Baugeſinnung. Das weſen dieſer neuen 
Baugeſinnung können wir nicht dadurch voll erfaſſen, daß wir die einzelnen 
Bauſchöpfungen an uns vorüberziehen laffen, es baut fih aus Bräften auf, die 
ganz allgemeiner Natur ſind. Dieſe Kräfte ergeben ſich teils aus beruflichen 
Maßnahmen organiſatoriſcher Art, die eine neue Atmoſphäre des baulichen 
Lebens ſchaffen, teils aus Entwicklungen techniſcher Art, die dem Architekten 
gleichſam ein neues Handwerkszeug bieten, teils aus Eigentümlichkeiten 
ae cher Art, die eine neue Haltung in die Aufgabenſtellung der Zeit 

ringen. 

Dadurch entſtehen neuartige Grundlagen des Schaffens, aus denen ſich erſt 
die Wandlung erklärt, die ſich in den leiſen Symptomen andeutet, von denen 
wir eben ſprachen und die dann immer breiter um ſich greift. Von dieſen organiſa⸗ 
toriſchen, techniſchen und ſoziologiſchen Grundlagen gilt es deshalb zunächſt zu 
ſprechen. Erſt von ihnen aus kommt man zu den äſthetiſchen Fragen. 

Organilatoriſche Kräfte, Auf organiſatoriſchem Gebiet dürfen wir bei 
den einzelnen Maßnahmen, von denen die Rede ſein wird, nicht von der Frage 
ausgehen, welchen Erfolg ſie buchen konnten. Es handelt ſich zunächſt um 
Sielfegungen, die zeigen, daß man gewiſſe verhängnisvolle Erſcheinungen der 
bisherigen Entwicklung erkannt hat und gewillt iſt, mit ihnen zu ringen. Selbſt 
wo das Vorgehen erfolgreich iſt, verſchwinden einſtweilen die Ergebniſſe noch im 
Bilde der Geſamtkultur. Aber das iſt nicht das Entſcheidende, entſcheidend für 
die Welle der Reform, die mit dem neuen Jahrhundert in der Architektur an- 
hebt, iſt der wille, der zum Ausdruck kommt. 

Als erſtes hatte der Architekt in feinen eigenen Reihen Ordnung zu ſchaffen. 
Wir haben bereits früher geſchildert, wie fih neben ihm ein Pſeudo⸗Architekten⸗ 
tum entwickelte, bauende Unternehmer, die ganze Provinzen der Großſtadt⸗ 
geſtaltung in ihre Gewalt brachten. Es galt, eine klare Linie ihnen gegenüber 
zu ziehen. Das war das ziel, das zur Sründung des „Bundes Deutſcher 
Architekten“ führte. Das „B. D. A.“, das ſeine Mitglieder ihrem Namen 
anfügten, konnte keine Qualitätsmarke für das künſtleriſche Können, wohl 
aber eine Qualitätsmarke für die berufliche Befinnung fein. Eine ähnliche 
Blärung ſuchte, wie wir bereits geſehen haben, der „Deutſche Werkbund“ auf 
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dem Gebiet gewerblichen Schaffens herbeizuführen. Der BDA und der „Deutſche 
werkbund“ find Geſchwiſter. 

Es war ein Kampf gegen die Induſtrialiſierung des baulichen Berufes, deffen 
Notwendigkeit höͤchſt charakteriſtiſch ift für das Weſen der Zeit. Zu den letzten 
Fragen einer veredelnden Grganiſation des Berufes gelang es dabei noch nicht 
durchzudringen, das wurde wohl in heißem Streben verſucht, aber es fand erſt 
Form durch die Verordnungen der Keichskulturkammer von 1934. 

In die eigentlichen Fragen der Qualität des Schaffens konnte man einft- 
weilen nur auf anderem Wege reformierend eingreifen: durch eine Neu⸗ 
organiſation der künſtleriſchen Erziehung. Der Beruf konnte nur von unten 
her mit neuem Saft erfüllt werden. Wie aber fab es im Jo. Jahrhundert aus 
mit der Erziehung des Architekten? Die fruchtbare Art, in der Weinbrenner ſein 
Karlsruher Bauamt nebenher zu einer Sochſchule machte, wurde bald abgelöſt 
durch das reguläre Gebilde der „Bauakademie“. Ihr Betrieb, der beſonders in 
der Berliner „Akademie der Baukunſt“ fruchtbar wurde, trug ganz den perſönlich 
gefärbten Charakter des Meiſterateliers. Erſt durch die Gründung der Tech⸗ 
niſchen Sochſchulen wurde die architektoniſche Erziehung wiſſenſchaftlich 
fyitematifiert und damit entwickelten fih immer deutlicher zwei Gefahren. Die 
erſte beſtand darin, daß ein übermäßiges Betonen der wiſſenſchaftlichen Silfs⸗ 
fächer beim werdenden Architekten das begriffliche Denken ganz in den Vorder⸗ 
grund ſeiner Erziehung ſchob und die lebendige Anſchauung zurückdrängte. Die 
zweite beſtand darin, daß auch die künſtleriſche Betätigung in den Bann der 
Wiſſenſchaft geſchlagen wurde; man lernte Entwerfen in klaſſiſchem, mittelalter⸗ 
lichem und Rensiffance-Stil, mit anderen Worten, man wurde zum Exklektizismus 
erzogen. Gegen beide Gefahren gab es nur das gleiche Heilmittel: von Anfang 
an die lebendige Anſchauung in Geſtalt einer einfachen Aufgabe in den Mittel⸗ 
punkt des Unterrichts zu ſtellen und an dieſer Aufgabe nicht hiſtoriſche Formen, 
ſondern techniſche Einzelheiten und ihre fachgerechte Durchbildung zu ent⸗ 
wickeln. In diefem Sinne begannen die techniſchen Sochſchulen ihren Lehrplan 
allmahlich umzugeſtalten, ja, zwei von ihnen, München und Stuttgart, gingen, 
einem Vorſchlage Theodor Fiſchers folgend), kurz vor dem Kriege noch einen 
Schritt weiter, indem fie in die Mitte des Studiums ein praftifches Jahr in der 
Bauſtube eines ausführenden Architekten legten. So begann eine Anſchauung 
ſich durchzuſetzen, die ſtatt der hiſtoriſchen Formenlehre beruht auf der Lehre 
vom abſoluten Bern jedes Bauwerks, der nicht abhängig iſt von Stilformen, 
ſondern ſich ergibt aus dem ſoziologiſchen Bedürfnis einer Zeit und den techniſchen 
Mitteln, die ſie zu ſeiner Befriedigung entwickelt hat. 

Wenn man aber einmal den Boden künſtleriſcher Geſinnung durch Erziehung 
von Unkraut befreien und neu aufbereiten wollte, konnte man beim Nachwuchs 
der Berufsgenoſſen nicht ſtehen bleiben, man mußte auch weitere Kreiſe zu 
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erfaſſen verſuchen. Das erſte Jahrzehnt des neuen Jahrhunderts iſt erfüllt von 
dieſem Streben. Nunſterziehungstage beſchäftigen fih fogar mit der „Nunſt im 
Leben des Kindes”, — für den Zeichenunterricht ſucht man neue Wege, vor 
allem aber ſind es drei Bewegungen, durch welche die vorwärtsſtrebende 
Architektenſchaft ſich die Bahn zu praktiſchen Reformen freizumachen ſucht: 
Seimatſchutz, Denkmalpflege und Baupflege. 

Niemand kann den architektoniſchen Geiſt von 1900—1914 richtig verſtehen, 
der ſich nicht klarmacht, daß er nicht nur erfüllt war von dem heißen und manch⸗ 
mal lauten Streben nach neuer zeitgemäßer Form, ſondern, daß er ſich zugleich 
zum erſten Mal ſchützend ſtellte vor die überkommenen Werte der Seimat. Das 
war bitter nötig, denn es war durchaus nicht nur die Großſtadt, die durch den 
Verfall des architektoniſchen Gefühls zum Geſpenſt wurde, ebenſo unheimlich 
und erſchreckend traten in der Landſchaft, auf dem Dorfe und in der Bleinſtadt 
die zeugen einer hochmütigen Verſtändnisloſigkeit hervor. Es iſt ein beſonderes 
Verdienſt Paul Schultze⸗Waumburgs in temperamentvollen Schriften!) mit 
Beiſpiel und Gegenbeiſpiel dieſe Erſcheinungen ſo feſtgenagelt zu haben, daß 
auch außerhalb der Architektenkreiſe die Scham erwachte. Es handelte ſich bei 
der Heimatſchutzbewegung aber nicht nur um die Landſchaft, ſondern in ebenſo 
ſtarkem Maße um Verſtändnis und Intereſſe für jene anonymen Bauten beſchei⸗ 
dener Art, von denen keine kunſtgeſchichtliche Formenlehre ſpricht, und die uns doch 
durch die Natürlichkeit ihres Weſens Vorbild ſein können, denn ſie zeigen in aller 
Beſcheidenheit etwas von jenem „abſoluten Bern jedes Bauwerks, der nicht ab⸗ 
hängig iſt von Stilformen, ſondern ſich ergibt aus dem ſoziologiſchen Bedürfnis 
und den techniſchen Mitteln, die zu feiner Befriedigung zur Verfügung ſtanden !. 

Das Aufleben des Intereſſes für Volkskunſt ſtand mit dieſen Regungen in 
enger Beziehung, — es iſt ſehr bezeichnend, daß die Dresdener Ausſtellung des 
Jahres 1906, die, wie Mutheſius ſagt, „den Sieg des modernen Geiſtes be- 
ſiegelte“, zugleich eine große Abteilung für Volkskunſt beſaß. Mit einem Worte, 
die Bewegung, die urſprünglich auftrat unter dem Banner höchſten Raffine- 
ments, entpuppte ſich mehr und mehr als eine Bewegung, die in ihrem tiefſten 
Grunde nichts anderes war als ein Streben nach dem Natürlichen. Es iſt nicht 
zu verkennen, daß die Form, die die Heimatſchutzbewegung im Laufe der Zeit 
annahm, auch eine große Gefahr in ſich barg. Man war auf dem Wege der Be⸗ 
freiung nicht viel weiter gekommen, wenn man ſtatt der deutlich geprägten 
Formen von Gotik und Renaiſſance jetzt die undeutlicher geprägten Formen 
etwa deſſen nachahmte, was man „Biedermeier“ genannt hat. Das Ziel lag 
tiefer. Heinrich Teſſenow und Paul Schmitthenner haben fpäter gezeigt, daß es 
eine Einfachheit baulichen Geſtaltens gibt, die den beſten werken anonymer 
Prägung aus früheren zeiten eng verwandt iſt, und der man doch ſofort 
anmerkt, daß fie aus dem Geiſte unferer Zeit geboren wurde. Aber nicht allein darin 
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lag eine Gefahr, ſie ergab ſich zugleich, wenn die Begeiſterung für die Seimat⸗ 
kunſt überſah, daß die moderne Großſtadt vor hundert Jahren noch eine „Klein- 
ſtadt“ war, fo daß ihr Seimatgeiſt mit ihren heutigen Aufgaben manchmal nur 
in natürlicher Verbindung ſteht, wenn er ſcheinbar ein ganz anderes Geſicht 
annimmt. Ein neuer Maßſtab und neue Materialien führen oft zu völlig 
anderen Gebilden, wenn ſie in dem gleichen Geiſt behandelt werden, der 
früher das hervorgebracht hat, was wir heute als „beimatlich” empfinden. Wieder 
lauert hier die Gefahr der Nachahmung ſtatt innerer Neuſchöpfung, und es 
gibt manches aus ernſtem Wollen geborene Werk dieſer Epoche, das aus miß⸗ 
verſtandener Heimatkunſt entſprungen iſt. 

Solch mißverſtandene Tugend iſt es auch, was die „Denkmalpflege“ zu einem 
Problem macht, das für die neue Geiſteshaltung charakteriſtiſch iſt. An und für 
ſich brauchte „Denkmalpflege“ nicht erſt neu erweckt zu werden, ſie war ein 
Lieblingskind des 19. Jahrhunderts. Was ift nicht alles gepflegt worden, zuerſt 
an den alten Domen und Birhen, dann an alten Schlöſſern, dann an alten 
Burgen und Rathäuſern! Wir haben ſchon geſchildert, welches Unheil daraus 
entſtand. Dieſe Zeit, die glaubte, alles hiſtoriſch begreifen und wahrheitsgetreu 
nachahmen zu können, hat leider nicht erkannt, daß die Architektur ein grau⸗ 
fames ſteinernes Dokument dieſes Wahnes wurde. Auf dem Gebiete der Denkmal⸗ 
pflege galt es alſo nicht, neu zu beleben, ſondern, das bisherige Leben zu unter⸗ 
binden, oder ihm eine neue Wendung zu geben. Das geſchah nicht in der draſtiſchen 
Weife, wie in England, wo der große Reformator William Morris ſchon 1877 
eine „Geſellſchaft zum Schutze alter Bauten“ gründete, die ſich nicht etwa zur 
Aufgabe machte, die Bauten vor dem Verfall, ſondern vor den Maßnahmen 
gegen Verfall zu ſchützen, die üblich waren. In Deutſchland ſpielte fih der Rampf 
innerhalb der Reiben der beſtellten Denkmalpfleger ſelber ab. Unter dem Beifall 
aller nach vorwärts Strebenden wurde vor allem Cornelius Gurlitt zum Vor⸗ 
kämpfer einer neuen Auffaſſung: nicht immer größere Vervollkommnung im 
Nachahmen der alten Formen galt als Ziel, denn das führt immer mehr in die 
Gefahren der Fälſchung, ſondern ein Deutlichmachen der Grenzen des wirklich 
Alten und ein mutiges Servorwagen eigenen Geiſtes, wo es ſich um Sinzu⸗ 
fügungen handelt, die einen in ſich abgeſchloſſenen Charakter tragen. 
Ebenſo wie etwa ein barocker Meiſter es in ſeiner Ausdrucksweiſe getan haben 
würde, bauten Schilling und Gräbner einen neuen Schutzbau um die Freiburger 
„Goldene Pforte“ in der Ausdrucksweiſe der eigenen Zeit. Das war ein etwas 
ſelbſtgefälliges, aber doch grundſätzlich wertvolles Manifeſt eines Geſinnungs⸗ 
umſchwungs; man beſann ſich auf ſein eigenes Daſein, das möglichſt zu ver⸗ 
leugnen lange als Tugend galt. Manche betrachteten das als ein ſtolzes Recht, 
manche aber betrachteten es als eine ernſte Pflicht. Das Verantwortungsgefühl 
begann immer mehr zu erwachen. 

Dies Verantwortungsgefühl ließ ſich aber nicht auf die Vergangenheit be⸗ 
ſchränken. wenn es einmal erwachte, mußte es ebenſogut der Zukunft gelten; 
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das bedeutet, man mußte verſuchen, eine Grganiſation zu ſchaffen, die nicht nur 
das Vorhandene, ſondern auch das werdende unter Schutz ſtellte. Das Wort 
„Schutz“ muß dabei richtig verſtanden werden, denn es gilt in erſter Linie das 
werdende vor feinem eigenen Ungenüge zu ſchützen. 1907 gelang es nach langem 
Ringen, in Preußen ein „Verunſtaltungsgeſetz“ durchzubringen, das der Be- 
hörde das Recht gibt, gegen Bauten einzuſchreiten, die eine „grobe Verunſtal⸗ 
tung“ des Stadt⸗ oder Landſchaftsbildes mit ſich bringen. Das war ein ſehr 
unbeſtimmter Begriff. Erſt Hamburg räumte in feinem Geſetz von Jo lo mit dem 
flauen Standpunkt auf, daß es „Verunſtaltungen“ gäbe, die ein anderes 
Adjektiv als „grob“ zulaſſen. 

Auf Sieten Verunſtaltungsgeſetzen baut fih die Organiſation auf, die man 
„Baupflege“ genannt hat, eine Inſtanz, die das Schlimmſte verbieten, vor allen 
Dingen aber die Beziehungen der entſtehenden Bauten untereinander regeln 
kann. Die Einrichtung war der erſte frühe Vorſtoß gegen den übertriebenen 
baulichen Individualismus einer Zeit, deren liberaliſtiſche Einſtellung in der 
Baukunſt beſonders ſcharf hervortrat, da ſie hier zu unverwiſchbarer Form ver⸗ 
ſteinerte. Man begann der Erkenntnis Raum zu ſchaffen, daß ein Bau nicht als 
Einzelerſcheinung gewertet werden kann, ſondern nur als Teilſtück eines in ſich 
zuſammenhängenden baulichen Nomplexes, oder als Element eines Landſchafts⸗ 
bildes. Man ſieht, daß zwei immer mehr vergeſſene Gedanken ſich beim Bauen 
durchzuſetzen beginnen, der Gedanke der Verantwortung gegenüber der Gemein⸗ 
ſchaft und der Gedanke der Verantwortung gegenüber dem Boden. 

Es find die gleichen Regungen, die zu einem neuen Verſtändnis für ſtädte⸗ 
bauliche Geſichtspunkte führten. Dies wachſende Verſtändnis fand auch ſeinen 
äußeren Ausdruck: es bildete ſich die „Freie Deutſche Akademie des Städte⸗ 
baues“. Das war auch infofern eine neue Erſcheinung im baulichen Leben, als 
diefe „Akademie“ nicht dem Akt eines Fürſten, fondern dem Verantwortungs- 
gefühl der Schaffenden ſelber entſprang. In ſtrenger Eigenausleſe ihrer Mit⸗ 
glieder ſchloſſen ſich die Fachleute zu wiſſenſchaftlicher Arbeit zuſammen, die 
nicht nur den künſtleriſchen Geſtaltungsprinzipien, ſondern vor allem der Er⸗ 
arbeitung einer brauchbaren einſchlägigen Geſetzgebung galt, die bisher ſo gut 
wie ganz fehlte. 

In allen dieſen Regungen, die wir etwas willkürlich or ganiſatoriſche 
Grundlagen genannt haben, weil ſie nicht durch künſtleriſche Taten, ſondern 
durch Einrichtungen wirken, ſpiegelt ſich der künſtleriſche wille der Zeit mit 
beſonderer Deutlichkeit. 

Technilche Kräfte, Die Leiſtungen, die auf dieſem geiſtigen Sintergrunde 
entſtanden ſind, hält noch ein weiteres Band allgemeiner Natur zuſammen: es 
ſind die techniſchen Grundlagen, auf denen ſich das Schaffen dieſer Epoche auf⸗ 
baut. Sie ſind bedeutſam, weil ſie den Spielraum geben, innerhalb deſſen ſich 
die neuen künſtleriſchen Moglichkeiten bewegen. was damit gemeint ift, läßt fid 
im Rahmen unſeres allgemeinen Überblicks nur andeuten, denn es führt in 
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Wahrheit tief herein in techniſch⸗fachmänniſche Erörterungen. Aber auch dem 
flüchtigen Blick wird es bald klar werden, welche eigentümliche Erweiterung des 
Bewegungsradius ſich dem Architekten ſeit der Jahrhundertwende durch die neu⸗ 
artige Entwicklung ergibt, die im Bereich faſt aller Baumaterialien einſetzt. 

Wenn wir fie kurz an uns vorüberziehen laffen, fo ſcheint der Naturſtein 
unter den Materialien, die das Werden des Baues beeinfluſſen, der feſte Punkt 
zu fein. In der Tat ift fein Weſen nicht verändert, wohl aber feine Verwendbar⸗ 
keit. Und damit berühren wir einen für das bauliche Bild der Jahrhundertwende 
ſehr wichtigen Zug. Der feſte bauliche Charakter früherer Zeiten beruht ſehr 
weſentlich auf der Selbſtverſtändlichkeit, mit der lokale Baumaterialien ihre 
natürlich umgrenzten Bezirke beherrſchen. Dieſe geographiſche Gebundenheit 
hört in der Epoche des Verkehrs ſo gut wie ganz auf, und damit ſchwindet eine 
der wichtigſten Kräfte der Bodenverbundenheit. Es ift kein Segen für die 
Architektur geweſen, daß man Sauſtein, und zwar jede beliebige Art von Sau- 
ſtein, an jeder beliebigen Stelle Deutſchlands verwenden konnte. Wohl ergab 
das für Meſſels Wertheimbau einen Teil ſeines äußeren Erfolgs, aber die 
Muſchelkalkmode, die darauf einſetzte, hat in den meiſten Fällen das buntſcheckige 
Bild des Materialkarnevals, der neben dem Stilkarneval nach 1870 bei uns 
üblich wurde, nur noch vermehrt. Ahnlich iſt ſpäter eine Travertinmode durch 
Deutſchland gegangen. Man muß dem Reichtum heutigen Materialangebots 
gegenüber einen deutlichen Unterſchied machen zwiſchen Außen- und Innen⸗ 
architektur. Im Inneren des Sauſes ift der individuellen wahl, der im Außeren 
eine beſtimmte Gefühlsgrenze geſetzt werden muß, das Feld offen, und doch 
fühlen wir ſelbſt hier ein Unbehagen, wenn wir Materialien zu profanen 
Zwecken benutzt ſehen, die auch für Zwecke der Weihe nicht mehr überboten 
werden können. Der übliche Marmoraufwand des modernen Warenhauſes hat 
es faſt unmöglich gemacht, für wirklich monumentale oder kirchliche Wirkungen 
ſich dieſes Materials weiter zu bedienen. Ein Mangel an Taktgefühl hat die 
Kolle des Werkſteins in der Architekturentwicklung der neueren Zeit merklich 
verändert. 

Aber nicht nur das. Man hat allmählich die Serſtellung von Runſtſtein zu 
einer Vollkommenheit gebracht, die den Schaffenden in Verlegenheit ſetzt. In 
der Tat iſt kein Grund vorhanden, beiſpielsweiſe bei Treppenſtufen ſich vor 
Runſtſtein zu ſcheuen, daß aber die Gefahr des falſchen Scheines groß ift, wenn 
gegoſſene und gemeißelte Formen ſich zu gleichen beginnen und zugleich ein 
Hauptreiz des Werkſteins, der Fugenſchnitt verſchwindet oder verfälſcht wird, 
braucht nicht geſagt zu werden. 

Am gefährlichſten für die Architektur iſt wohl das werkſteinähnliche Material 
des „Edelputzes“ geworden, nicht weil es dem Werkſtein ernſthaft Ronkurrenz 
gemacht hätte, ſondern weil es die edlen alten Techniken des richtigen natürlichen 
Putzes zu entwerten verſucht. Darin liegt eine weitere Gefährdung lokaler 
Eigentümlichkeiten, gegen deren Entwurzelung die Zeit zu kämpfen hatte. 
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Vielleicht wird es ſpäter einmal als eine der wichtigſten zur Geſundung 
führenden Regungen erſcheinen, daß in dieſem erſten Abſchnitt des neuen Jahr⸗ 
hunderts das Bewußtſein für die bodenbindende Kraft des Baumaterials fih 
nach langer Gde wieder durchzuſetzen begann. Das iſt ein Geſichtspunkt, der 
auch in der Großſtadt, in der die landſchaftlichen Wirkungen zurücktreten, nicht 
ſchweigt, denn auch die Unwägbarkeiten der Atmoſphäre und die Zwänge des 
Klimas gehören in dieſem Zuſammenhang zum Begriff „Boden“. Dieſe boden- 
ſtändigen Regungen zeigen ſich wohl am deutlichſten in der Wiedererweckung 
des Backſteinrohbaus. Er beginnt, der norddeutſchen Architektur, die lange 
Zeit in gedankenloſer Abhängigkeit von ſüddeutſchen Hochſchulen geſtanden 
hatte, wieder einen ihr eigentümlichen Charakter zu erobern, ſo daß die frucht⸗ 
baren geographiſchen Schattierungen in deutſcher Baukunſt ſich wieder anbahnen. 

Man darf wirklich von einer „Wiedererweckung“ des Ziegelrohbaus ſprechen, 
denn das Material war durch den mechaniſierenden Übergang von Sandbetrieb 
zu Maſchinenbetrieb infolge immer größerer techniſcher „Vervollkommnung“ 
aͤſthetiſch völlig verwildert und fein entſeelter Zuftand war auf alles das Über- 
gegangen, was mit ihm erzeugt wurde. Die Induſtrie mußte zu einem neuen 
Verſtändnis für den Backſtein erzogen werden, wobei neben der Pflege des 
Handſtrichſteins der Maſchinenſtein durchaus nicht zu kurz kam. Beſonders im 
ſtark gebrannten Zuſtand des Klinkers wurde er das bevorzugte Material für 
den großſtädtiſchen Backſteinbau. Und als die techniſche Seite erſt reformiert 
war, bewährte der Backſtein aufs neue jene zeugende Kraft, die er einſt in 
Lübeck, Stralſund, Stendal und Marienburg erwieſen hat. Er erwies ſie erſt, 
als man das ziel, hiſtoriſch zu bauen, aufgegeben hatte und einen ſelbſtändigen 
Ausdruck ſuchte, der ſich ebenſoſehr aus den Grenzen wie aus den Vorzügen 
des Materials ergibt. Da zeigte ſich, wie er erzieheriſch wirken kann, indem er 
durch die Zwänge feiner Struktur zu ernſter, herber Schlichtheit führt, — wie 
er das Streben nach koloriſtiſchen Wirkungen in wirklich wetterfeſter Form zu 
verwirklichen vermag, — wie er in Verbindung mit anderen Materialien, 
insbeſondere dem Eiſenbeton, ſowohl künſtleriſch wie konſtruktiv ein treuer, 
williger und charaktervoller Genoſſe iſt. 

Das letztere iſt von entſcheidender Wichtigkeit, denn das Material, das im 
baulichen Leben der neueren zeit die wichtigſte Kolle zu ſpielen beginnt, iſt 
nicht mehr Stein oder Ziegel und die aus dieſen Materialien entwickelte Ron⸗ 
ſtruktion, ſondern ein Material, das erlaubt, fih von den Vonſtruktions⸗ 
prinzipien dieſer alten, alles beherrſchenden Materialien loszulöfen. Es iſt der 
Eiſenbeton. Er hat die großen neuen Geſtaltungsmöglichkeiten, aber auch 
die große Unruhe und Unſicherheit in das neuere Schaffen hereingebracht, — 
die größten Erfolge und die größten Verirrungen im Bauen unſerer Tage 
hängen eng mit dem proteusartigen Weſen zuſammen, das ihm innewohnt. 
Dieſer unbeſtimmte Einfluß iſt nicht zu verwundern, denn Semper ſetzt in 
ſeinem „Stil“ überzeugend auseinander, daß die ſtilbildende Wirkung eines 
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Materials um fo ftärfer hervortritt, je deutlicher feine techniſchen Eigenſchaften 
umgrenzt find. Darin liegt die Mahnung, den Eiſenbeton nur fo zu verwenden, 
wie es feinem ganz beſonderen Wefen entſpricht. Aber man kann nicht erwarten, 
daß ſolche fpäter ſelbſtverſtändlich ſcheinende Weisheit ſofort begriffen wird. 

Das Gußmaterial „Beton“ ift der Baukunſt feit den Römern in verfchieden- 
ſten Miſchungen bekannt. Es erhält erſt ſeine neuartige Bedeutung durch den 
Gedanken, eiſerne Stäbe in die gegoſſene Maſſe einzubetten, was infolge der 
nahezu gleichen Wärmeausdehnung von Beton und Lifen ein unlöslich ver- 
bundenes techniſches Gebilde ergibt. Durch das Eiſen kann man ihm gewaltige 
Spannungen zumuten. Der Gedanke zu dieſem neuen Baumittel wurde zwar 
ſchon 1867 durch den Gärtner Monier gefunden, aber erft als G. A. Wayf das 
deutſche Patent 1884 erwarb, ein Beton- und Monierunternehmen in Berlin 
gründete und 1887 feine „Monierbroſchüre“ herausgab, in der er die Der- 
wendungsmethode des Monierſchen Gedankens techniſch ausarbeitete, begann 
das Material langſam ſeine Rolle zu ſpielen. Auf das ganze Traggerippe von 
Hochbauten wurde es fogar erft anwendbar, als 1892 der Franzoſe Sennebique 
Plattenbalken und bewehrte Säulen einführte. Wir ſehen alſo an der Jahr⸗ 
hundertwende eine noch ganz junge Macht in der Baukunſt auftreten, die 
revolutionär die bisherigen Grenzen von ſtatiſchen Vorſtellungen verrückt. 
Das ift das wichtigſte Ereignis für die baulichen Regungen, die um 1900 herum 
einſetzen. Man würde wahrſcheinlich einen Abſchnitt der Architektur danach 
benennen, wenn nicht noch manche andere techniſche Neuerungen etwa gleich⸗ 
zeitig hervorzutreten begannen. 

Was gibt nun dem Eiſenbeton feine große Macht? Nicht nur die materielle 
Feſtigkeit, die dies Material unempfindlich macht gegen Feuer, gegen Stoß und 
gegen Wettereinfluß, nicht nur die Vorzüge, die in Tempofragen liegen und 
die aus alledem hervorgehende Wirtſchaftlichkeit ſeiner Anwendung, ſondern 
vor allem ſeine ſtruktive Bildſamkeit, die, an richtiger Stelle angewandt, 
ſowohl zu einem praktiſchen, als auch zu einem äſthetiſchen Vorteil genutzt 
werden kann. Es erlaubt uns, große monolithe Gebilde zu ſchaffen, wie ſie für 
Koblentürme, Silos, waſſertürme, Gasbehälter beifpielsweife von Gebr. Rank, 
Wayß & Freytag, Kurt von Brocke, Sans Erlwein und Wilhelm Kreis aus- 
geführt find und unſeren Induſtriegebieten Charakter zu geben beginnen. Es 
erlaubt uns aber auch, ganz im Gegenſatz zu dieſer monolithen Wirkung, den 
Baukörper völlig in ein Gerüſt ſenkrechter und waagrechter Elemente aufzu⸗ 
löfen, deſſen Gefache offen bleiben, oder durch die verſchiedenſten Füllmaterialien 
geſchloſſen werden können. Es erlaubt uns ferner faſt unbeſchränkte Arten 
räumlicher Überſpannung: ungegliederte Deckenplatten, die von Säulen mit 
ſtarken Auflagen getragen werden (Pilzdecken), gerade Balken und weitgeſpannte 
Rahmenbinder (zweigelenkig, dreigelenkig und eingeſpannt), die jeder nur 
erdenklichen Rrümmungsform in gebrochener Linie oder kontinuierlicher Kurve 
folgen. Dieſe letzte Möglichkeit iſt die hauptſächliche Quelle neuer künſtleriſcher 
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Geſtaltung. In der Außenarchitektur führt fie vor allem zu Brückenlöſungen 
von elegantem Schwung der Linie, wobei völlig neue Wirkungen zutage 
kommen, weil das Verhältnis von Spannungsweite zum Stich des Bogens 
bisher nicht ausführbar war. 

Der größte Einfluß aber ergibt ſich für den Innenraum. Durch die Reihung 
von Bindern laſſen ſich tonnenartige Eindrücke erzeugen, die durch die markante 
Form der Innenlinie des Binders den verſchiedenartigſten Charakter bekommen 
können. Die typiſchen Raumbildungen, die uns aus der Schalenkonſtruktion 
der Stein materialien geläufig find, werden gleichſam in aufgelöfte Form gebracht 
und dieſe aufgelöften Formen ermöglichen die verſchiedenſten Arten intereſſanter 
Raumillufionen. Da die Geſtaltung der Wände zwiſchen den Bindern frei bleibt, 
alſo hochemporgezogen, ſchräggeſtellt oder in Abſätzen geſtaffelt werden kann, 
bieten ſich Beleuchtungsmöglichkeiten, welche die wirkliche Tonne nicht zu 
geben vermag, auch laſſen ſich derartige tonnenartige Räume parallel neben⸗ 
einander laufend zu einheitlicher Raumwirkung verbinden, was die Aöfung 
wirkungsvoller Überdedungen großer Flächen febr erleichtert. Einer der erſten, 
der dieſe Möglichkeiten für einen neuartigen Inneneindruck ausnutzte, war 
Theodor Fiſcher in feiner Ulmer Garniſonkirche, die zugleich dadurch bemerkens⸗ 
wert iſt, daß ſie das Gerüſt des Innenraums außen ſichtbar werden läßt. Aus 
der überreichen Zahl charakteriſtiſcher Raumbilder, die nach dem Prinzip der 
Reihung von Eiſenbetonbindern entſtanden ſind, ſeien die Stuttgarter Markt⸗ 
halle (Martin Elſäſſer), der Saal im Haus des Deutſchtums in Stuttgart (Paul 
Schmitthenner), die Großmarkthalle in München (Richard Schachner), die Rirche 
in Berlin-Wilmersdorf (Fritz Söger) als Beiſpiele genannt. 

Neben ſolchen „aufgelöſten“ Tonnen ſteht dem Eiſenbeton natürlich auch 
die Schalen konſtruktion der richtigen Tonne zur Verfügung und ebenſo wie 
die Raumbildung der Tonne vermag er damit die Ruppelform zu bewältigen. 
Es war ſehr intereſſant zu ſehen, wie zwei Rünſtler im gleichen Jahre 1913 
das Problem der Eiſenbetonkuppel ganz verſchiedenartig löften. wilhelm Kreis 
baute in dem Gebäude der Eiſenbetonfirmen auf der Großen Leipziger Bau⸗ 
ausſtellung eine Ruppel in der Art des Pantheon mit Kaffettenteilungen, die 
beim Entſtehen mitgegoſſen wurden; Max Berg ſchuf in der Breslauer 
Jahrhunderthalle eine „aufgelöſte“ Kuppel, deren Rippen durch Ringe ver- 
bunden find, hinter denen die abgetreppten Zonen der Senfter ſenkrecht ſtehen. 
Es würde nur dieſes einen mächtigen Werkes bedürfen, um zu erkennen, daß 
der Eiſenbeton wirklich die Elemente eines neuen Raumausdrucks in ſich birgt. 
In den Nachkriegsjahren ift die techniſche Bewältigung des Buppelproblems 
durch Dyckerhoff & Widmann („Dywidag“.Bauweiſe) noch weſentlich erweitert 
worden, was durch die baulichen Forderungen der Planetarien hervorgerufen 
wurde: ein „Torkretbeton“ wird auf ein dünnes Flacheiſengerippe, das die 
Ruppelform bildet, aufgeſpritzt. Das Verfahren ermoglicht, mit Schalen von 
nur ó em Dicke Spannungen zu überwölben, die den Ausmeſſungen des 
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Pantheon (43,4 m) entſprechen, fo daß dem Architekten durch Schubwirkungen 
kaum noch Sefleln auferlegt werden. Wenn dadurch auch keine fo grundſtürzend 
neue formale Eindrücke, wie bei der Breslauer Ruppel, hervortreten, fo ent- 
ſtehen doch neue Möglichkeiten großräumiger Wirkungen, die beiſpielsweiſe 
Hubert Ritter bei der neuen Leipziger Markthalle ausgenutzt hat: fie beſteht 
aus einer beliebig verlängerbaren Folge von Dywidag⸗Buppeln, deren jede 
5790 qm deckt, während im Pantheon nur 1500 qm überbaut find. Das Gewicht 
der Wölbkonſtruktion aber beträgt in Rom IJ ooo Tonnen, während das faſt 
vierfach größere Ergebnis in Leipzig mit nur 2220 Tonnen erzielt wird, denn 
die Schale ift trotz der Spannung von 76 m nur 9 em dick. 

Stand das Wachſen der Fläche bei früheren Wölbkonſtruktionen in unmittel⸗ 
barem Zuſammenhang mit einem Wachſen der Höhe des Bauwerks, fo hört das 
jetzt auf, weil nicht mehr die Spannungsverhältniſſe des Bogens oder Spitz⸗ 
bogens dem ſtatiſchen Prinzip zugrunde liegen, ſondern Kräftelinien, die fidh 
im eingebetteten Eiſen abſpielen. Das führt zu Umwälzungen auf einem Gebiet, 
das man bisher als unverrückbarſte Grundlage architektoniſcher Abſchätzungen 
betrachtet hatte: dem ſtatiſchen Gefühl. Jahrhundertelang hat es ſich, ohne 
beunruhigt zu werden, an immer den gleichen Materialien entwickeln können, 
wir haben uns gewöhnt, die material⸗gebundenen ſtatiſchen Vorſtellungen, die 
dadurch in uns entſtanden ſind, als abſolute ſtatiſche Vorſtellungen hinzunehmen. 
Und nun mußten wir nach zwei Richtungen hin gründlich umlernen. 

Das eine war das Gefühl für die Spannungskraft der Linie: plötzlich ſah 
man ‘Kurven Spannungsleiſtungen vollziehen, die man ihnen nie zugetraut 
hätte. Das hatte eine Verfeinerung und Bereicherung des Gefühls für die 
ſcheinbare Kraft der Linie zur Folge, brachte aber vor allem ein völlig neues 
Verhältnis in das uralte Ringen der Architektur um Abgrenzung eines Luft⸗ 
raums durch Maſſe: in der Wand ergab ſich ein Wachſen der Weite der Durch⸗ 
brechung über die man verfügen konnte, in der Raumabdeckung ein Wachſen 
der Weite der überſpannten Fläche bei gleichbleibender Höhe des Raumes. 
Während man fih früher Ton im Raum bei allen Entwicklungen zum Verti- 
kalen frei bewegen und ſteigern konnte, erhält man jetzt auch dieſe Möglichkeiten 
bei allen Entwicklungen im Sorizontalen, bei denen fie bisher eng beſchränkt 
waren. Man braucht nicht mehr, wie in der monumentalen Steinarchitektur, 
verhältnismäßig kleine überwölbte Einheiten kunſtvoll und ſinnreich bald 
horizontal bald vertikal zu großen Gebilden zuſammenzufügen, ſondern kann 
ſtützenlos durch einen einzigen Raumgedanken zu feinem Ziele kommen. 

Das andere, worin man gründlich umlernen mußte, war das Gefühl für 
einſeitige Einſpannungen. Dem Auskragen waren bisher enge Grenzen geſetzt, 
und man hatte ſowohl bei Holz wie bei Stein das deutliche Gefühl des Un- 
behagens, wenn dieſe Grenzen gefaͤhrdet ſchienen. Die Plattenkonſtruktionen 
des Eiſenbetons ermöglichen plötzlich ein Schweben der Maſſe, das uns bis⸗ 
her in dieſer Weife völlig fremd war: Ecken von Baukörpern können der 
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Unterftügung entbehren, Platten können weit in den Luftraum geſtreckt werden. 
Bei Sportsbauten, wie den Nürnberger und Wiener Anlagen von Schweizer 
ift davon vielleicht am weitgehendſten Gebrauch gemacht. Mit Sieten Möglich- 
keiten künſtleriſch zu wirtſchaften, ohne ſie zu mißbrauchen, war eine ganz neue 
Aufgabe der Zeit, die erſt allmählich erkannt und oftmals nicht gelöſt wurde. 

Alle dieſe Probleme ſind beim Eiſenbeton gefährlicher als beim Eiſen, weil 
er durch die Geſchloſſenheit ſeiner Maſſe immer Gefühlsverbindungen mit der 
Steinarchitektur behält und deshalb ein beſonderes Taktgefühl nötig iſt, um 
den Eindruck des Überzeugenden zu wecken und den Eindruck des Konflikts zu 
meiden. Beim Eiſen ſtehen wir von vornherein in einer ſo ganz anderen Welt, 
daß ſolche ſtörenden Erinnerungen weniger in Betracht kommen. 

Ziſtoriſch betrachtet müßten wir ſelbſtverſtändlich, wenn wir die neuen 
techniſchen Grundlagen der Zeit ins Auge faſſen, zuerſt vom Eiſen und dann 
erſt vom Eiſenbeton ſprechen; äſthetiſch betrachtet zeigt uns der Eiſenbeton 
einen gewiſſen Übergang zu den Problemen, die nun im Eiſen immer eindeutiger 
hervortreten. Wir haben bereits angedeutet, wie es als unſichtbar benutzter 
Träger im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts nicht wenig dazu beiträgt, das 
eigentliche Weſen der hiſtoriſchen Stile zu fälſchen und wie es in der ſichtbaren 
Form des Sprengwerks Anſprüche auf Geſtaltung erhebt, die nur ſehr ſelten 
als neues eigenkräftiges Problem erkannt werden. Der Vorſtoß, den ſchon 
1850 Partons Londoner Xryſtallpalaſt ins eigentliche Reich des Architektoni⸗ 
ſchen macht, bleibt ein Kurioſum, und nur auf großen Ausſtellungen erwacht 
ab und an das Bewußtſein für die künſtleriſche Seite der Aufgabe. Der Eiffel⸗ 
turm kündigt ſie 1889 wie ein gewaltiges Fanal an. Die Entwicklung, die dann 
in wenigen Jahrzehnten vom Eiſen zum hochwertigen Stahl führt, iſt eines 
der ſtolzeſten Kapitel im Bauweſen des beginnenden 20. Jahrhunderts. 

Wir haben dieſe hiſtoriſche Seite außer acht gelaſſen, weil das Eiſen in 
Deutſchland im Leben der bewußt geſtaltenden Architektur erſt nahezu gleich⸗ 
zeitig mit dem Eiſenbeton ſeine Rolle zu ſpielen beginnt. Es iſt, als ob jener 
Übergang, den der Eiſenbeton, architektoniſch; ſtiliſtiſch betrachtet, von der Stein- 
architektur zur fremden welt des Eiſens darſtellt, ſeinen Einfluß ausübt: ein 
Gefühl dafür erwacht, daß es neben der Maſſenarchitektur eine Gerüſtarchitektur 
gibt, die in ihrer Art die gleichen Anſprüche ſtellen kann, wie die erſtere. 

Wir haben geſehen, daß dem Eiſenbeton die techniſche Möglichkeit innewohnt, 
ſowohl als Maſſenarchitektur, wie als Gerüſtarchitektur behandelt zu werden, 
dem Eiſen ift nur die zweite Möglichkeit gegeben. Überall, wo man ſich ihrer 
naiv bediente, wie bei den großen Sallen der Induſtrie, trat die Problematik 
des Materials noch wenig hervor, man nutzte die weiträumigkeit, die Beweg⸗ 
lichkeit in der Lichtzuführung, die Verminderung der Mauerſtärken, die Vorteile 
ſchneller Montage und war um die Wirkung nicht weiter beſorgt. Man ſah im 
Eiſen auch dann gleichſam nur ein Silfsmaterial, wenn man es nicht im 
Baukörper verſteckte. Erſt wo es mit dem Nunſtbau der Steinarchitektur in 
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Berührung kam, verlor man die Unbefangenheit und begann, ſich mit der Er⸗ 
kenntnis von „Gut“ und „Böſe“ zu quälen. Da ſah man zunächſt im Grnament 
das Feigenblatt, um ſeine Nacktheit zu decken und merkte nicht, daß man ſie 
dadurch erft betonte. Die Glaskuppel auf Wallots Reichstagsgebäude ift techniſch 
eine neuartige Leiſtung, durch das Übermaß von dekorativer Zutat wird ſie 
charakterlos, — Gtto Wagners gepflegte Eiſenkonſtruktionen wirken heute 
infolge ihrer Verzierungen kleinlich, — die geſchmiedeten Napitelle an den Lifen- 
architekturen des Dresdener Hauptbahnhofs machen Bräftiges ſchwächlich, ja 
ſelbſt die einſt viel bewunderte handfeſtere und metallmäßigere Art wie Bruno 
Möhring die Bonner Rheinbrücke und Hermann Billing die Bremer Wefer- 
brücke zierend behandelten, wirkt wie Aufputz, nicht wie Geſtaltung. Von alle 
den verfehlten Verſuchen, dem Lifen durch Steinarchitektur zu Hilfe zu kommen, 
braucht hier nicht noch einmal geſprochen zu werden. Den Unterſchied von alle 
ſolchen Verſuchen ſieht man, wenn man die unter dem Einfluß eines Entwurfes 
von Peter Behrens entſtandene Kölner Hängebrücke betrachtet. Sier ift nicht 
nur der Steinarchitektur kein Raum gegeben, ſondern auch das Eiſenwerk von 
jeder Verzierung freigehalten. Alle Wirkung iſt auf die „Logik“ des Gefüges 
der ineinandergreifenden Teile, auf die „Schnittigkeit“ der Form und auf die 
„Eleganz“ der Linie geſtellt. Dieſe Wendung, die beim Thema „Brücke“ be⸗ 
ſonders deutlich hervortritt, iſt die entſcheidende Wendung für alle baulichen 
Gebilde aus Eiſen, mag es fih nun um die Viadukte der Berliner Stadtbahn, die 
Binder großer Eiſenhallen oder die Ruppel der Frankfurter Feſthalle handeln. 
Ein ungetrübter künſtleriſcher Eindruck tritt erſt dann hervor, wenn der Unter⸗ 
ſchied zwiſchen dem, was wir „Muskelbau“ und „Skelettbau“ nennen können, 
bewußt erfaßt und einheitlich durchgeführt ift. Erſt die Bauten aus Lifen und 
aus Eiſenbeton haben uns den Sinn für die Beſonderheiten der Skelettarchitek⸗ 
tur geſchärft, obgleich die Gotik ſchon Material zu ihrer Erkenntnis geliefert hat. 

Die Muskelarchitektur charakteriſiert aus der Maſſe der Baumaterie 
heraus; wie Sleifch legt diefe fih um das ideelle oder wirklich tragende Gerüſt. 
Die Maſſe wird bei näherer Detaillierung zur Einzelform im Sinne der ſich 
ſtraffenden Muskelkraft durchgebildet: unwillkürlich tragen wir die menſchlichen 
Vorſtellungen einer elaſtiſchen Materie, die beſtimmte Funktionen zu erfüllen 
hat, in die ſtarre Materie des Bauwerks herein. Wenn wir beiſpielsweiſe den 
Schaft der Säule ſchwellen und damit die ſtarre Materie fo charakteriſteren, als 
ob fie elaſtiſch wäre, wird ihre Kraft für unfer Gefühl erft lebendig, weil unſere 
eigenen Rörpererfahrungen von Tragen und Laſten auf der elaſtiſchen Materie 
unſerer Muskeln beruhen. Anders bei den Schöpfungen der Skelettarchi— 
tektur. Das „Fleiſch“ verſchwindet, die weiche, ſinnlich erfaßbare Charakteri⸗ 
ſierung der ſchwellenden Maſſe mit ihm. Was übrig bleibt, iſt nur das Gerippe 
der funktionierenden Teile, deſſen Struktur wir verfolgen können. Sind wir 
in der Muskelarchitektur erſt zufrieden, wenn wir die elaſtiſche Belebung der 
Maſſe fpüren, fo find wir hier erft zufrieden, wenn wir das lückenlos verſpannte 
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Gefüge ineinandergreifender Elemente erkennen. Auch ſie ſind unſerem Gefühle 
nicht ſtarr, ſondern Träger von ſehnigen Spannungen und Teile von beweg⸗ 
lichen Gelenken, aber es leuchtet ein, daß die „Vermenſchlichung“ ſich in beiden 
Fällen auf etwas ganz Verſchiedenes erſtreckt. Für den Schaffenden war es 
wichtig, ſich des verſchiedenen Weſens dieſer beiden Welten baulichen Geſtaltens 
bewußt zu werden. Erſt das erlöſte äſthetiſch aus unſicherem Taſten. 

Die Erkenntniſſe auf dem Gebiete des Eiſenbaus haben zur Folge gehabt, daß 
auch der Skelettbau des Holzes eine neue Belebung erhielt. Als der Holzbau 
nach den Methoden heutiger ſtatiſcher Wiſſenſchaft durchgearbeitet wurde, fab 
man, daß man ihm Leiſtungen zumuten kann, an die man bisher nicht gedacht 
hat. Manche in Solz gefügte neuere Innenräume wetteifern in techniſcher 
Kühnheit und räumlicher Wirkung mit den beſten Leiſtungen aus eiſernem 
Tragwerk, ja, man kann fagen, daß das Solz in unſerer Zeit ein völlig neues 
Baumaterial geworden iſt. Man blieb dabei nicht bei Balkenkonſtruktionen 
ſtehen, ſondern entwickelte aus der dem Holze eigentümlichen Form der Bohle 
neue Möglichkeiten, die vor allem im „Zollinger⸗ Bau“, einem netzartigen Gefüge 
typifierter Lamellen, zum Ausdruck kommen. Dieſer Gedanke wirkte fogar auf 
den Metallbau zurück, wo Junckers und wo Hünnebeck ihn auf Stahl an wandten. 
Aber die nach Art der Eiſenbinder entwickelten Möglichkeiten übertreffen an 
räumlicher Leiſtungsfähigkeit dieſe Ronſtruktionsmethoden noch bei weitem. 
Was ſich urſprünglich an den vorübergehenden hölzernen Bauten der vielerlei 
Ausſtellungen des Jahrhundertanfangs entwickelte, wurde in immer größerer 
Vervollkommnung ein Element, das fih auch im Kirchenraum und der Feſthalle 
bewährte. Die in Holz konſtruierte Weſtfalenhalle in Dortmund iſt mit ihrer 
Spannung von 75 m einer der impoſanteſten Räume der Zeit und fie bezeichnet 
noch lange nicht den Endpunkt der Möglichkeiten. 

Die Entwicklung des Skelettbaus hat aber noch auf manche andere Nia- 
terialien, die für die neuen Regungen wichtig geworden ſind, ſeine mittelbare 
Wirkung ausgeübt. Das Skelett ſpielte ja nicht nur als offenes Gerippe eine 
Rolle, ſondern zwang da, wo es Außenwände eines Bauwerks bildete, in 
irgendeiner Weiſe zur Füllung ſeiner Gefache. Das führt vielfach in der Außen⸗ 
architektur zur Verkleidung feines ganzen Syſtems. Das Stahlſkelett, das nach 
amerikaniſchem Vorbild das tragende Gerüſt moderner Riefenbauten bildet, 
wird eigentlich nur bei Fabrikbauten als Fachwerk außen gezeigt, in der Regel 
verſchwindet es hinter der Verkleidung eines mauerbildenden Materials. Ahnlich 
das Eiſenbetongerippe, wenn auch die Fälle häufiger ſind, wo es auch im 
Außeren zu architektoniſcher Gliederung dient, wie bei der Garniſonkirche in 
Ulm oder der Schule Meerweinſtraße in Zamburg. Aber auch dies kräftigere 
Rahmenwerk bedarf der Verſchwiſterung mit einem flächenbildenden Füll⸗ 
material. 

Sowohl für Verkleidung wie für Füllung bat fih die Reramik befonders 
bewährt, nicht nur in der einfachen Form des Backſteins, ſondern auch in der 
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verfeinerten Form der keramiſchen Platte: die außerordentliche Entwicklung, 
welche die Baukeramik im Bilde der neueren Baukunſt zeigt, hängt nicht nur 
mit der wachſenden Rolle des Backſteinbaus, ſondern auch mit ſeinen Beziehungen 
zum Eiſenbeton eng zuſammen. Es iſt damit ein Mittel baulicher Wirkungen 
neu belebt, deſſen Macht wir aus hiſtoriſcher Ferne immer mehr bewunderten, 
beſonders feit die babyloniſchen und aſſyriſchen Arbeiten Gemeingut unſerer 
künſtleriſchen Vorſtellungen wurden, das aber praktiſch nur in der Innenarchi⸗ 
tektur eine Rolle ſpielte und für die Außenarchitektur ſo gut wie verſchwunden 
war. Nach 1900 beginnt wetterfeſte Beramif der verſchiedenſten Art lebendig 
zu werden: fließende Glaſuren in Tönungen, die zwiſchen hellem Grau und 
tiefem Schwarz fpielen, treten auf; in Hamburg verkleiden Frejtag & Elingius 
ſchon Joos ganze Geſchäftshäuſer mit grünem und tiefrotem Steinzeug, aber 
künſtleriſch am hoffnungsreichſten iſt dies Material wohl, wenn der plaſtiſche 
Grund nicht ganz farbig überdeckt wird, ſondern der natürliche Farbton des 
ſcharf geſinterten Scherbens eine weſentliche Rolle weiterſpielt und die durch⸗ 
ſichtigen farbigen Emails in einem zweiten Brand als Scharffeuer⸗Glaſuren 
auf einzelne Teile dieſes Untergrundes aufgeſchmolzen werden. Die Monumen⸗ 
talität der alten orientaliſchen Baukeramik beruht darauf, daß die Möglichkeit 
der Wiederholung der gleichen Form verbunden wird mit der Möglichkeit der 
beliebigen Variation der Farbe. Das läßt ſich bei dieſer Technik beſonders 
wirkungsvoll und neuartig entwickeln. Aus der techniſchen Unbeweglichkeit 
der Form und der techniſchen Beweglichkeit der Farbe kann in der Baukeramik 
ein eigentümlicher Stil für die weitgeſpannten Aufgaben unſerer Zeit entſtehen, 
der ſich in einzelnen Werken bereits ankündigt. 

Aber das ſind Erwägungen, die über die Fragen der Ergänzung des Skelett⸗ 
baus, von denen wir ausgingen, herausgreifen. Wenn wir zu ihnen zurück 
kehren, können wir feſtſtellen, daß ſich neben der Rolle, welche die in Platten 
gefügte Fläche zu ſpielen beginnt, eine zweite ganz andersartige Kichtung ent⸗ 
wickelt, die für die wirkungen des Skelettbaus von großer Bedeutung wird: 
man ſtrebt nach flächebildenden Materialien, die ihre Funktion möglichft fugen- 
los ausüben; das führt neben dem füllenden Fleiſch zu einer Entwicklung der 
deckenden „Baut“. 

Die Tendenz zur Fugenloſig keit zeigt fih zuerſt im Innenraum. während 
Van de Velde das Furnieren des Holzes noch verachtet, fegt es ſich nicht nur 
Sand in Sand mit der wachſenden Freude an edlen Sölzern ſiegreich durch, 
ſondern führt zur ſelbſtändigen Sperrholzplatte, die jeder Biegung und 
Schwingung der Fläche auch ohne hölzerne Unterlage zu folgen erlaubt. Sie 
gibt für Theater und Nonzertſäle akuſtiſch und formal wertvolle neue Möglich⸗ 
keiten, die unter anderen von Theodor Fiſcher in feinem Seilbronner Theater 
und von William Müller in Reinhardts „Rammerſpielen“ früh ausgenutzt find. 
Vor allem aber iſt die Vorliebe für eine fugenloſe Saut wohl aus der wachſenden 
Bedeutung zu erklären, die der Schiffsbau gewinnt. Sperrholz und Schleif lack 
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geben die natürliche verfeinerte Fortſetzung des metallblech⸗beſchlagenen in 
weichen Rrümmungen ſpielenden Schiffskörpers. 

Auch für die Außenarchitektur ſtellt die Induſtrie bald fugenloſe Flächen⸗ 
materialien zur Verfügung und es liegt weſentlich an ihrer Verwendung, wenn 
gewiſſe Bauten von Gebr. Luckhardt und von Erich Mendelsſohn einen Cha- 
rakter tragen, der an Schiffsbau erinnert. Es iſt eine fremdartig anmutende 
Wendung, die fih hier vollzieht: dem Schichten und damit in Zuſammenhang 
ſte henden Tragen wird ein flächenhaftes zZuſammenfügen gegenübergeſtellt, das 
an Stelle des Tragens das Verſpannen ſetzt. 

Dieſe Verlockungen des Skelettbaus treten aber wohl am ſtärkſten in der 
Rolle hervor, die das Glas in der Baukunſt zu ſpielen beginnt. 

Es iſt irreführend, wenn man das Glas mit beſonderer Vorliebe ein neues 
„Baumaterial“ genannt hat, es iſt und bleibt das alte Füllungsmaterial, das es 
von je geweſen iſt, nur daß die neuen Baumaterialien Eiſen und Eiſenbeton ihm 
vielartigere und weitläuftigere Flächen zu füllen geben, als das früher der Fall 
geweſen iſt. Es war ſehr bezeichnend, daß man das vielbeachtete „Glashaus“, 
das Bruno Taut in der Kölner werkbundausſtellung 1914 zeigte, noch lange 
aus dem Trümmerfeld der Ausſtellung als einziges unverſehrtes Gebäude ragen 
ſah, obgleich keine Spur von Glas mehr an ihm geblieben war: es war ein 
Eiſenbetonhaus, in deſſen Skelett Glas als Füllmaterial gefügt war. In Wahr- 
beit liegt alfo das Eigentümliche darin, daß die neuen Ronſtruktionsmethoden 
die Geſtaltung neuer Durchbrechungen der Bauflächen geſtatten, und daß dieſe 
Durchbrechungen mit Glas ausgefüllt werden. Aber dieſer konſtruktive Urſprung 
hat zu künſtleriſchen Folgen geführt, bei denen die Glasfläche das Primäre der 
architektoniſchen Abſicht geworden iſt. In der Tat ſpielt das Glas eine ganz 
andere Rolle, wenn es durch die ununterbrochene Ruppelung von Senftern als 
waagrechter oder ſenkrechter Streifen auftritt, wie wenn es nur das in ſich ab⸗ 
geſchloſſene Loch eines Fenſters ausfüllt: der farbige Ton und der wechſelnd 
ſchimmernde Glanz der verglaſten Fläche wird in weit ſtärkerem Maße ein 
Element architektoniſcher Gliederung. Solche Glasfläche erhält eine Art Gleich⸗ 
berechtigung mit der Mauerfläche und aus dem Widerſpiel der Flächengegenſätze 
können neue Wirkungen entwickelt werden. Das iſt in den baulichen Arbeiten 
dieſer Zeit vielfältig ausgenutzt, denn es gab zahlreiche Geſchäfts / Induſtrie · und 
Verwaltungsbauten, wo vor allem die bandartige Fenſtergalerie aus praktiſchen 
Gründen hochwillkommen war und nun die künſtleriſchen Folgen daraus ge⸗ 
zogen wurden. 

Aber es ift nicht nur das Glas als Vermittler des natürlichen Lichtes, was in 
Betracht kommt. Das künſtliche Licht hat für die Außenarchitektur eine ſolche 
Bedeutung bekommen, daß man es faſt als neues Bauelement bezeichnen konnte. 
Es bedient fih des Glaſes zur Formung feiner Wirkungen. Bauten entſtehen, 
die erſt am Abend ihren eigentlichen Reiz entfalten, und deren durchſichtige 
Geſimſe, ſtrahlende Portale und leuchtende Laternenſtreifen nicht dekorativ 
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hinzugefügte Schmuckſtücke, ſondern Teile des architektoniſchen Gerüſtes bilden. 
Man kann für manche Stätten der Unterhaltung, des Vergnügens und der Re- 
präſentation eine Entwicklung vorausſehen, die dieſe Möglichkeiten in immer 
verfeinerterer Weiſe ausſchöpft. 

Wenn wir aber von der Bedeutung ſprechen, die dem Lichte bei den architek⸗ 
toniſchen Regungen dieſer Zeitepoche zukommt, dürfen wir nicht allein an ſolche 
handgreiflichen Beiſpiele denken. Wir berühren damit zugleich weit zartere und 
weniger deutlich umriſſene Fragen, die für das Weſen der Zeit von großer 
Wichtigkeit werden. Denn man muß ſich klarmachen, daß der Schaffende erſt 
jetzt frei und faſt unbeſchränkt über die Führung des Lichtes als künſtleriſches 
Hilfsmittel verfügt. 

Soweit das künſtliche Licht dabei in Betracht kommt, treten die Folgen 
dieſer Möglichkeit im Innenraum natürlich noch weit ſtärker hervor als in den 
Sonderfällen der Außenarchitektur. Sier kann man die Lichtquelle beliebig 
zerteilen oder konzentrieren, beliebig zeigen oder verhüllen, beliebig ſchweben 
oder an der Fläche kleben laſſen, und es gibt Innenräume, die ganz von der 
phantaſievollen Ausbeute folder Möglichkeiten leben, wie etwa Poelzigs 
„Großes Schauſpielhaus“ in Berlin. Noch bedeutungsvoller jedoch ift die Lr- 
weiterung der Möglichkeiten in der Führung des natürlichen Lichtes, denn 
hier wirken ſich die Abſichten gleichzeitig auf das Innere und das Außere aus. 
Der Gerippebau geſtattet es, bei großen Hallen aus (Eilen oder aus Eiſenbeton 
das Tageslicht an faſt beliebiger Stelle anzuzapfen, und die Taktik der Beleuch⸗ 
tung wird oftmals der maßgebende Faktor für die Außen⸗ wie für die Innen⸗ 
wirkung des Bauwerks. Aber es bedarf vielfach gar nicht ſo betonter Mittel; 
„Je dessine avec la lumière“ ift ein etwas geziertes, aber doch bezeichnendes 
Wort von Le Corbuſier. Durch die Geſtaltung der Lichtquellen eines Treppen⸗ 
hauſes oder etwa eines Schulzimmers kann man den formal einfachſten Räumen 
einen ausgeſprochenen Charakter geben. Verbindet man dann die Gkonomie des 
Lichtes zugleich mit einer zielbewußten Gkonomie der Farbe, fo öffnet fih eine 
welt räumlicher Wirkungen, in der manche neue Entdeckung gemacht iſt und 
noch viel mehr gemacht werden können. 

Überblickt man die Wirkung, welche die Skelettarchitektur auf den baulichen 
Organismus als Ganzes hat, ſo kann man ſagen, daß die Rolle, die ſie ſichtbar 
und unſichtbar im baulichen Leben zu ſpielen beginnt, für die Großaufgaben 
der Zeit eine völlige Wendung mit ſich bringt. 

Sie ermöglicht, vor allem in der Form des Eiſenbetonbaus, die Wand pfeiler- 
artig aufzulöfen, ohne die ſtatiſchen Folgen, welche die Steinarchitektur des 
Mittelalters aus ſolcher Auflöfung zu ziehen gezwungen war, zum Formſyſtem 
ausbilden zu müſſen. Die natürliche Ronſtruktion führt vielmehr im Gegenſatz 
zum Mittelalter zu den einfachſten rechtwinkligen Baumaſſen. Das was Schinkel, 
wie wir geſehen haben, aus weltanſchaulich⸗äſthetiſchen Gründen fo gequält 
erſtrebt hat: die mittelalterliche Auflöfung der Wand mit antiker Maſſenbildung 
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zu vereinen, ergibt ſich jetzt als Ausdruck der natürlichen Verwendung der bau⸗ 
lichen Mittel. Das bedeutet weit mehr als die Erklärung der hiſtoriſch intereſſan⸗ 
ten Tatſache, daß uns heute gewiſſe problematiſche Stilverſuche Schinkels 
„modern“ erſcheinen, es bedeutet, daß uns heute Lebenden wirklich die Mittel 
an die Sand gegeben find, um jene fauſtiſche Ehe zwiſchen Mittelalterlich⸗Chriſt⸗ 
lichem und Antik⸗Seidniſchem ohne krampfhafte Anſtrengungen bauend zu voll⸗ 
ziehen. Wir haben die Vorbedingungen zu einer baulichen Sprache, die ſowohl 
mittelalterliche wie antike Geſtaltungsziele verfolgen kann, ohne ſich der hiſto⸗ 
riſchen Ausdrucksmittel dieſer Zeiten bedienen zu müſſen. Der Weg iſt offen zu 
jener künſtleriſchen Syntheſe, die wir geiſtig längſt vollzogen haben. In den 
beſten Leiſtungen der neuen Zeit ahnen wir bereits etwas von ſolchem weg. 

Dieſe in der Außenarchitektur beſonders fühlbare Seite iſt ebenſo wichtig, 
wie die Umwälzung, welche die Gerippearchitektur in den Möglichkeiten der 
Innenarchitektur hervorgebracht hat. Man kann die Bewegungen, die ſeit der 
Jahrhundertwende in der Baukunſt hervortreten, nicht verſtehen, wenn man 
ſich nicht klarmacht, daß ein Ringen mit neuen Materialien und ihren Möglich- 
keiten beginnt und ganz neue verantwortungsreiche äſthetiſche Probleme weckt. 
Für ſolches Ringen find 30 Jahre hiſtoriſch betrachtet nur ein Augenblick. 

So bringen die neuen techniſchen Mittel, welche die Zeit bietet, direkt und 
indirekt Anregungen, an denen ein ſelbſtändiges neues Wollen anzuknüpfen 
vermag. Sie find eine der Grundlagen, die dieſem Wollen Halt und Rih- 
tung geben. 

Soziologiſche Kräfte, Ebenſo einſchneidend wie dieſe techniſchen Probleme 
fpielt ein drittes unſichtbares Reih als grundlegende Macht in die Regungen 
der Architektur herein, die feit 1900 um eine lebendige Verbindung mit ihrer Zeit 
und deren Forderungen ringt: es find ſoziologiſche Kräfte, die ihre Wirkung 
ausüben und dadurch dem unbeſtimmten neuen Streben weitere Grundlagen 
geben, mit denen es rechnen muß. 

Es iſt ja das Beſondere der Architektur den anderen Rünſten gegenüber, daß 
ſie ſich nicht wie dieſe ihre Aufgaben ſelber ſtellen kann, ſondern daß ſie ihre 
Energien nur zu entladen vermag in den Aufgaben, die ihr „die Zeit“ jeweilig 
zuweiſt. Wenn es ihr nicht gelingt, ſich in dieſen auszudrücken, muß ſie ſtumm 
bleiben. In dieſem Sinne iſt ſie in ganz anderer Weiſe zeitgebunden, wie irgend⸗ 
eine andere Nunſt. 

Es liegt aber im weſen unſerer Zeit, daß ſie dem Architekten vorzugsweiſe 
Aufgaben zuweiſt, die weniger zum Bereich deffen gehören, was wir „Spitzen⸗ 
kultur“ nennen, ſondern zum Bereich deſſen, was wir „Maſſenkultur“ nennen 
können. Wir müſſen uns an dieſen Begriff erſt gewöhnen, denn wir pflegen 
einſtweilen noch in feinem Gegenſatz, der Spitzenkultur, das Ziel künſtleriſchen 
Strebens zu ſehen; wir müſſen erkennen, daß Kultur eine Pflanze ift, von der 
man nicht ſagen kann, ob die Blüten, die ſie oben treibt, oder die Wurzeln und 
weitſchattenden Aſte, die ſie unten entwickelt, die Sauptſache ſind. Beide gehören 


136 Die baulichen Regungen 1900 bis 1914 


zuſammen, aber jedes bedarf einer beſonderen Pflege, und nicht nur das: zu 
gewiſſen Zeiten bedarf das eine und zu gewiſſen Zeiten das andere der Pflege. 
Uns iſt gegeben, in einem Abſchnitt des Zeitenlaufs zu leben, wo die Pflege der 
Blüten zurücktritt und die Pflege des neue Schößlinge vorbereitenden Wurzel 
werks im Vordergrunde ſteht. Das bedeutet: die Anſprüche der Maſſen⸗ 
bewältigung find infolge der Säufung der Menſchen das charakteriſtiſche Zeichen 
der Zeit. 

Mehr und mehr wird zum Gradmeſſer für das bauliche Tun nicht die Villa, 
ſondern die Kleinhauskolonie, — nicht das Muſeum, fondern die Rieſen halle, — 
nicht das Schloß, ſondern die Volksſchule, — nicht die Kirche, ſondern die 
Fabrik als Inſtrument der Maſſenfabrikation, — nicht das Denkmal, ſondern 
das Stadion, alles Aufgaben, die mit dem Bedürfnis großer Maſſen rechnen. 
Ob wir wollen oder nicht, immer deutlicher richtet ſich das, was an Kultur 
entfaltet wird, auf Maſſenkultur. Die große Aufgabe der Zeit iſt eben die Ein⸗ 
ordnung der Maſſen eines neu emporgewachſenen Standes in den komplizierten 
mechanismus unſerer Geſellſchaft. In der mehr oder minder gelungenen Art 
dieſes Einbaus liegt die Wertfrage für das, was kulturell geleiſtet wird. Dieſe 
Aufgabe läßt fih ohne Hilfe der baulichen Bunn nicht löfen. Bauliche Formung 
muß die Inſtrumente für diefe Neuſchichtung ſchaffen, ſonſt kann fie nicht 
lebendig hervortreten. 

Dieſe Tatſache treibt das bauliche Schaffen dazu, ſich der neuen techniſchen 
Mittel eifrig zu bemächtigen, die ja allem, was in der Architektur die Raum⸗ 
bewältigung und die Maſſenbewältigung zu ſteigern erlaubt, lebhaft entgegen- 
kommt. So geſchieht es, daß man oftmals Früchte zu pflücken verſucht, ehe ſie 
noch wirklich in künſtleriſchem Sinne reif ſind; aber wie gefährlich das auch ſein 
mag, weit wichtiger ift wohl der lebendige Antrieb, der dadurch in die Ziel, 
ſetzungen der Zeit kommt. 

Es iſt nicht lediglich ein Prahlen mit den neuen Möglichkeiten der Technik, 
wenn ſowohl Eiſenbeton, wie Holz, wie Lifen die Grenzen der freien Raum 
bewältigung immer weiter herausſchieben. Bei dem I. Internationalen Eiſen⸗ 
beton⸗Kongreß in Lüttich 1930 zeigte ein deutſcher Ingenieur (Diſchinger) ein 
Projekt, das einen Raum von ISo Meter mit einer dünnſchaligen Eiſenbeton⸗ 
Euppel überſpannte. Freitragende hölzerne Lehrgerüſte für Eiſenbetonbrücken 
von 1590-170 Meter Spannweite weiſen auf die Möglichkeiten, die noch im 
Solzbau ſchlummern. Die in ſtählernem Tragwerk konſtruierte Salle 7 der 
Leipziger Meſſe, die in flacher Deckung eine freie Spannung von loo Meter 
zeigt, iſt 1930 die größte derartige Salle der Welt, aber Entwürfe derſelben 
Nonſtruktion von 160 Meter Weite find gleichzeitig keine Utopien mehr. 

was das bedeutet, vergegenwärtigt man fih am beſten, wenn man auf das 
Coloſſeum in Rom blickt, deffen Raum die Größe von etwa 133 zu etwa 
160 Meter beſitzt. Was man in jener Zeit als gewaltigſte räumliche Leiſtung 
nur offen bilden konnte, können wir heute überdecken. 
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Wir vermögen in ftändiger Steigerung nicht nur riefige den Menſchen dienende 
Grganiſationen techniſch zu bewältigen, fondern auch riefige Menſchenmaſſen 
zu unmittelbarer räumlicher Gemeinſchaft zuſammenzufaſſen. Das iſt für 
das ſoziologiſche Bild der Zeit ein wichtiges Ergebnis. 

Aſthetiſche Strömungen. Aus diefen organiſatoriſchen, techniſchen und ſozio⸗ 
logiſchen Einflüſſen, die ſich im Verlauf des erſten Jahrzehnts des neuen 
Jahrhunderts immer deutlicher hervorheben, entwickelt ſich nun ſchließlich die 
aſthetiſche Atmoſphäre der Zeit, nicht als etwas Bewußtes, ſondern als eine 
Anſchauungsweiſe, die unbewußt die welt des Schaffens zu durchdringen beginnt. 
Sempers genetiſche Aſthetik, die alle Kunft in erſter Linie abgeleitet wiſſen will 
aus der Eigenart des Materials, der Technik ſeiner Bearbeitung und dem Zweck 
feines Gebrauches, ift nicht etwa verblaßt, ſondern ſpielt überall da herein, wo man 
verſucht, einen neuen feſten Grund zu finden. Aber fie ift nicht das letzte, ſondern 
nur das erſte Wort. Auf der einen Seite knüpft eine rationaliſtiſche Richtung an 
ſie an, entwickelt ihre Tendenzen ins Extrem und kommt ſo ſchließlich zum Grund⸗ 
fan: Schönheit ift zweckmäßigkeit. Es ift einſtweilen mehr die Gppoſition gegen 
den wahlloſen Kultus hiſtoriſcher Stimmungen, aus denen man lange glaubte, 
„Schönheit“ gleichſam ſtehlen zu können, was dieſen aſketiſchen Ruf bervor- 
bringt. Im praktiſchen Leben wird auf der anderen Seite von den Beſten der 
Zeit nicht vergeſſen, daß der Wert einer architektoniſchen Schöpfung außer ihrer 
Zweckmäßigkeit auf Verhältniſſen, Proportionen, Gleichgewicht der Maſſen und 
Harmonie der Farbenſtimmung beruht, kurz, daß es eine „Einheit in der 
Mannigfaltigkeit“ gibt, die vom genetiſchen Prinzip noch nicht berührt wird: 
das Spiel von Nontraſt und Übereinſtimmung, von Eurhythmie und Gleich⸗ 
gewicht, das in Wahrheit Träger der äſthetiſchen Werte iſt und das feine Wurzel 
in ſeeliſchen Kräften findet. 

Aber auch damit iſt noch nicht alles geſagt. Vor allem das Verhältnis von 
Architekt und Ingenieur, das immer mehr in den Mittelpunkt aller aſthetiſchen 
Probleme rückt, führt über ſolche Formäſthetik hinaus zu einer Auffaſſung, die 
man „Grganiſche Aſthetik“ nennen kann. Es ift die Auffaſſung, daß die Ge- 
ſtaltung erſt vollwertig iſt, wenn es gelingt, dem menſchlichen Gebilde den Schein 
der Spannung inneren Lebens zu geben. Der Genuß an dieſem Leben, das der 
Betrachter im Stofflichen zu entdecken glaubt, das der Schaffende aber in Wahr⸗ 
heit mit den Mitteln von Linie, Verhältnis und Licht erzeugt, iſt die Quelle 
letzten künſtleriſchen Genuſſes. In der Fähigkeit, dieſen Eindruck inneren Lebens 
zu erwecken, liegt die Runſt der Beſeelung und durch fie erft wird die materielle 
Form zur Hülle eines ſeeliſchen Gehalts. Das ift eine Auffaſſung, die bei Herder 
ihren Ausgang nimmt, mit der die Romantiker geſpielt haben, und die jetzt jen⸗ 
ſeits aller Romantik allmählich neues Leben zu gewinnen beginnt. Wir begegnen 
ihr in verſchiedenem Gewande bei den führenden Kunſtphiloſophen dieſer Zeit!). 


) Vgl. 3. Wölfflin, „Prolegomena zu einer Pſychologie der Architektur“. Lipps, 
„Pſychologie des Schonen und der Kunt”. Wilh. Worringer, „Abſtraktion und Einfühlung“. 
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Wenn wir von einem „jenſeits aller Romantik“ ſprechen, ſo meinen wir damit 
die hiſtoriſche Bewegung des 19. Jahrhunderts, die mit dem Worte „Romantik“ 
bezeichnet wird. Das muß feſtgeſtellt werden, denn es gibt wohl keine Begriffe, 
die ſo verſchieden gebraucht werden, wie die beiden Begriffe, die das kunſt⸗ 
geſchichtliche Bild des 19. Jahrhunderts beherrſchen: Klaſſizismus und Romantik. 
Guſtav Pauli nennt fie in feiner „Nunſtgeſchichte des 19. Jahrhunderts“ febr 
treffend: „Namen, welche nichts anderes als die zeitlich bedingte Modifikation 
überzeitlicher Beſtrebungen bedeuten.“ Das Überzeitliche ſolcher entgegen- 
geſetzten Beſtrebungen hängt im tiefſten Grunde mit dem Dualismus des 
aus Körper und Geiſt zuſammengebauten menſchlichen Weſens zuſammen. Die 
ſinnlich⸗körperliche Seite dieſes Weſens ift dasjenige, was in der Kunft ſtrebt 
nach Form, die gefühlsverbundene geiſtige Seite dieſes Weſens iſt das, was in 
der Kunſt ſtrebt nach Ausdruck. Ebenſo wie beim Menſchen find auch in der 
Kunft diefe beiden Kräfte unlöslich miteinander verbunden, aber diefe Verbin- 
dung ſteht nicht immer unter Gleichgewicht, bald liegt die Vorherrſchaft bei der 
einen, bald bei der anderen dieſer Kräfte. Das kann ſich ſteigern bis zum äußerſten 
polaren Widerſtreit, aber auch wo das nicht der Fall iſt, ſpielt der Gegenſatz 
mehr oder minder deutlich ſeine latente Rolle: wir ſehen ein Primat der Form, 
oder aber ein Primat des Ausdrucks. Im erſten Falle ſprechen wir von „ klaſſiſch“, 
im zweiten von „romantiſch“, und da ſich in das Wort „romantiſch“ für viele 
Ohren ein kritiſcher Unterton eingeſchlichen hat, der die Vorſtellung von Gefühls⸗ 
überſchwang und Unſachlichkeit anklingen läßt, ſo finden wir der Architektur 
gegenüber heute oftmals das Wort „gotiſch“ an ſeine Stelle geſetzt. 

Der Gegenſatz, von dem wir ſprechen, tritt in der Malerei viel deutlicher und 
ſchärfer hervor, als in der Architektur, aber auch hier können wir das Primat 
der Form und das Primat des Ausdrucks bei vergleichendem Betrachten wohl 
unterſcheiden. Oft drückt der Gegenſatz ganzen Epochen einſeitig feinen Stempel 
auf, - oft find es nur die einzelnen Rünſtlererſcheinungen, die fih in dieſem Sinne 
voneinander abheben, und beide Strömungen gehen lebendig nebeneinander 
daher. Das find die reichen Zeiten kůnſtleriſchen Werdens, die Zeiten des Ringens. 


c) Bauliche Ergebniſſe 


In dieſem überzeitlichem Sinne aufgefaßt, können wir auch in der Epoche 
nach 1900 von einer „romantiſchen“ und einer „Elaffifchen” Strömung ſprechen. 
Es iſt für die Erſcheinungen dieſer Zeit charakteriſtiſch, daß ſie ſich nicht zentral 
um einen Mittelpunkt, ſondern in der reicheren Form der Ellipſe um zwei 
Mittelpunkte bewegen, die „Primat des Ausdrucks“ und „Primat der Form“ 
bedeuten. 

wenn wir nach entſcheidenden Perſönlichkeiten ſuchen, die für die erſte Werde⸗ 
zeit der neuen Bewegung dieſen Gegenſatz verkörpern, ſo iſt es nicht ſchwer, ſie 
zu finden, wir brauchen nur Theodor Fiſcher neben Peter Behrens zu ſtellen. 
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Um fie nebeneinander zu charakteriſteren, mag man ſich folgende Daten ver- 
gegenwärtigen: 1906 baute Fiſcher die Pfullinger Hallen, Behrens das Krema- 
torium in Sagen, Lol Fiſcher die Garniſonkirche in Ulm, Behrens die Bauten 
der AE S., 1912 Fiſcher das Volkshaus (Siegle⸗Saus) in Stuttgart, Behrens 
die Botſchaft in Petersburg. Trotz aller Freiheit des Geſtaltens fühlen wir bei 
beiden den Zuſammenhang mit hiſtoriſchen Ahnen, die einen ſtehen auf der 
romantiſchen, die anderen auf der klaſſiſchen Seite. Wir ſehen zwei Ströme 
nebeneinander laufen, einen — um mit Worringer zu ſprechen, — aus den 
warmen Bereichen der „Einfühlung“, einen aus den kühlen Bereichen der 
„Abſtraktion“. Beide find nötig, um den Aufgaben gerecht zu werden, die die 
Zeit ſtellt. b 

Es ift leicht zu erkennen, wie Fiſchers Einfluß zu Erſcheinungen wie Paul 
Bonatz, Behrens' Einfluß zu Erſcheinungen wie Walter Gropius führt, und 
wenn wir uns vergegenwärtigen, daß Bonan 1914 an feinem ſteingefügten 
Stuttgarter Bahnhof, Gropius an dem Glasbau des Fabrikgebäudes der Kölner 
Werkbund ⸗Ausſtellung arbeitete, ſehen wir auch bei dieſer Gegenüberſtellung in 
der jüngeren Schicht den gleichen Gegenſatz. Der Zuſammenhang mit hiſtoriſchen 
Ahnen ift bei beiden ferner gerückt, beide ſtehen mitten in ihrer Zeit, aber fie 
leben in einer verſchiedenen Luft, der eine in der Atmoſphäre der gebundenen 
deutſchen Stadt, der andere in der Atmoſphäre der ungebundenen Weltſtadt. 

Es ift nun nicht unſere Abſicht, die Künftler, die zwiſchen 1990 und I9J4 
charakteriſtiſch hervortreten, in zwei Schulen zu ordnen, ſo einfach iſt das 
gärende Leben dieſer Zeit nicht; wir wollen nur zwei deutlich erkennbare Pole 
bezeichnen, aus denen die Kräfte ſtrömten. Manche Männer gehoren, auch wenn 
bei ihnen von „Schule“ nicht die Rede ſein kann, deutlich zur einen oder zur 
anderen Seite, aber es gibt auch ſolche, in deren Werk ſich die Strömungen 
miſchen, nicht weil ſie hin und her ſchwankten, ſondern weil die Aufgaben, vor 
denen fie ſtanden, bald mehr im Bereich des Seimiſch⸗Gebundenen, bald mehr 
im Bereich des Losgelöft-Broßftädtifchen lagen. 

Es iſt bei der hiſtoriſchen Betrachtung dieſer Zeit oftmals geſchrieben worden, 
daß der ſchöpferiſche Auftrieb der jungen Bewegung vor dem Kriege bereits 
zu erſchlaffen begann. Das mag fih daraus erklären, daß man das Runftgewerbe 
zum Maßſtab nahm und noch unter dem Einfluß feines Anſpruches auf völlige 
Umwälzung aller ſtiliſtiſchen Vorſtellungen ſtand. Dieſer nervöſe Ehrgeiz ift 
in der Tat mehr und mehr geſchwunden. An die Stelle des aufgeregten „indi⸗ 
viduellen“ Möbels iſt das ſchlichte Möbel getreten, das ſeinen individuellen 
Zweck zwar ſehr präziſe erfüllen muß, aber nicht auf eine äußerlich betonte, 
ſondern auf eine möglichft ruhige Weiſe. An die Stelle des Kultus der originellen 
Form ift der Kultus des edlen Materials getreten. All das hat zur Folge, daß 
Innenräume, wie ſie etwa Bruno Paul oder Adalbert Niemeyer, ja ſelbſt 
Franz Stuck ſchaffen, deſſen geniale Raumkunſt einen bedeutenden Einfluß 
ausgeübt hat, keinen ſchroffen Gegenſatz mehr bilden zu Eindrücken, wie ſie 
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die Innenkultur vom Anfang des 19. Jahrhunderts in ihren edelſten Beiſpielen 
aus ähnlichem Streben hervorgebracht hat. Auch das einfache Einzelhaus 
nähert ſich aus ähnlichen Gründen manchmal wieder dem Charakter von 1813, 
was von Männern wie Schultze⸗Naumburg bewußt und erfolgreich gepflegt 
wird, bei anderen ganz unbewußt entſteht. Aber das iſt ein Sondergebiet und 
es beſagt nicht, daß die architektoniſche Bewegung in ihrem eigentlichen Rern auf 
ihr ſelbſtändiges Leben verzichtet. Um das zu erkennen, brauchen wir uns nur 
flüchtig zu vergegenwärtigen, was ſeit den erſten Anfängen der Jahrhundert⸗ 
wende, die wir kurz zu charakteriſteren verſuchten, von einigen der beſonders 
deutlich hervortretenden Perſönlichkeiten im Zeitraum bis 1914 geſchaffen iſt. 

Von Theodor Fiſcher kommt zu den bereits genannten Bauten noch das 
graziöſe Runſthaus in Stuttgart und das meiſterlich in die anſpruchsvolle Um- 
gebung eingefügte Polizeigebäude in München hinzu, während Peter Behrens 
vor allem in Induſtrieanlagen und Verwaltungsgebäuden (Saus Mannesmann 
in Düſſeldorf und Bauten der Söchſter Farbwerke) eine außerordentliche Tätig⸗ 
keit entfaltete. 

Aus dem Kreis jener erſten Neuerer tritt Martin Dülfer mit feinem Dort- 
munder Theater hervor, Richard Riemerſchmid ſchafft mit dem Fabrikbau 
der „Dresdener Werkſtätten“ das Nernſtück der Gartenſtadt Sellerau (1909); 
Bruno Paul wird an der Rofe-Livingftone-Stiftung in Frankfurt a. M. 
und den Muſeumsbauten in Dahlem (1913) zum Baumeiſter; Auguſt Endell, 
der Joo] in Berlin fein Wolzogen⸗Theater einrichtet, wird dort ein vielbeſchäftig⸗ 
ter Villenarchitekt und baut 1913 die Trabrennbahn Mariendorf; Joſef 
M. Olbrich entwickelt fih von feinen ſpieleriſchen Villen zum Ernſt des Fod- 
zeitsturmes in Darmſtadt und zum großen wurf des Warenhauſes Tietz in 
Düſſeldorf (1908). Nach feinem Tode beginnt Albin müller von Darmſtadt 
aus eine lebhafte Tätigkeit. 

In Dresden entſteht 1908 das Krematorium (Fritz Schumacher) als neu- 
artige Löfung dieſer halb techniſchen, halb monumentalen Aufgabe. Wilhelm 
Kreis, der für das Architekturdenkmal (Bismarcktürme, Burſchenſchafts⸗ 
denkmal in Eiſenach) eine eindrucksvolle, ſchlichte Sprache wiedergewonnen 
hat, baut dort im gleichen Jahre die neue Auguſtusbrücke und entfaltet dann 
von Düſſeldorf aus eine überaus reiche Bautätigkeit, aus der das Muſeum in 
Halle (1913) und das Warenhaus Tietz in Köln (1913) als edle Leiſtungen 
hervorragen. Von Dresden aus gewinnt Julius Graebner durch die Chriftus- 
kirche in Strehlen Einfluß auf den proteſtantiſchen Kirchenbau, während 
Mar Sans Kühne mit William Loſſow zuſammen die Riefenaufgabe des 
Leipziger Bahnhofs durchführt. Sans Erlwein vollendet Jo lo in Dresden 
die große moderne Anlage ſeines Schlachthofes und baut den mächtigen Eiſen⸗ 
betongaſometer in Reid. Zu gleicher Zeit beginnt Zeinrich Teſſenow feine 
feinſinnige Tätigkeit in Sellerau, die in dem harmoniſch abgeſtimmten Feſtſaal⸗ 
bau gipfelt. 
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Um lolo tritt in Schleſien die kraftvoll⸗ eigenartige Geſtalt von Sans 
Poelzig in der großen Anlage der Chemiſchen Fabrik Luban hervor, der manche 
andere charaktervolle Fabriken (3. B. Annegrube bei Pſchow 1914) folgen. Loi) 
entſteht fein mächtiger Waſſerturm in Poſen, 1913 die Anlage der Jahrhundert⸗ 
ausſtellung in Breslau, auf der Max Berg mit ſeiner „Jahrhunderthalle“ 
eine der markanteſten und kühnſten Schöpfungen hinſtellt. 

Von Stuttgart aus baut Paul Bonatz fein abgewogene Anlagen, wie den 
Senkellbau in Wiesbaden (1907), die Univerſitätsbibliothek in Tübingen (Jo lo) 
und die Stadthalle in Sannover (I9II—14). Aus feinem Breife geht Martin 
Elſäſſer hervor, der (IHLI—L3) in der Stuttgarter Markthalle einen bemerkens⸗ 
werten Bau ſchafft und im übrigen, ebenſo wie ſein gleichaltriger Genoſſe 
jans Serkommer vor allem in ſelbſtändig empfundenen Birchenbauten 
hervortritt. 

Im Rheinland ſieht man neben Behrens und Kreis bereits Alfred Fiſcher 
und Edmund Körner ſich regen, um dem Induſtriebau ſtatt des wilden 
Durcheinanders klare Geſtaltungen abzugewinnen. Fritz Becker, Fahren⸗ 
tamp und Karl Wach haben ihre erſten Erfolge. In Mannheim findet 
Bruno Schmitz in den Bauten der großen Anlage des Friedrichplatzes eine 
Aufgabe, bei der ſeine Geſtaltungskraft das ungezügelte Weſen ſeines Pathos 
übertönt, und auch Hermann Billing ſchafft hier in der Kunſthalle eines 
feiner abgeklärteſten Werke. Mit dem vielſeitigen und feinſinnigen Mar Läuger 
zuſammen vertritt er das neue Wollen im Kreiſe der Karlsruher. 

In München tritt neben den ſchon früher Genannten 1908 German Beftel- 
meyer durch ſeinen Univerſitätsbau als überragende Kraft hervor. Er weiß 
monumentalen Aufgaben, wie etwa dem Germaniſchen Muſeum in Nürnberg, 
ein eigenes Geſicht zu geben, während Richard Schachner auf dem einfachen 
Gebiet des Nutzbaus (Krankenhaus München⸗Schwabing 1904-12 und 
Großmarkthalle 1912) mit ſelbſtändigem Geiſte tätig ift. Ihm verwandt ift 
Karl Bertſch, deſſen Ausſtellungshallen auf der Iſarhöhe 1908 entſtehen. 
Einzelne Münchener, deren Haupttätigkeit ganz in der Periode des Eklektizismus 
wurzelt, überraſchen durch Arbeiten im Sinn einer neuen Zeit, wie Mar 
Littmann durch den muſterhaften Bau der Münchener Anatomie und 
Friedrich Thierſch durch den kühnen Raum der Frankfurter Seftballe. 

In Wien führt Leopold Bauer und vor allem Joſef Soffmann das 
Erbe Gtto Wagners in fein empfundenen Villenbauten weiter. Neben ihnen 
gewinnt Adolf Loos durch wenige aber überaus kultivierte ſchmuckloſe Bauten 
einen ſtarken Einfluß, der durch ſeine erzieheriſchen Schriften verſtärkt wird. 

In Hamburg vollzieht fid feit Loic ein entſcheidender Umſchwung. Die Stadt 
beſinnt ſich auf die alte Backſteinkultur des deutſchen Nordens, die Schinkel 
trotz der Reife feiner Berliner Backſteinbauten und ſpäter Chateauneuf auf 
Hamburger Boden trotz der Energie ſeines künſtleriſchen Bekenntniſſes vergebens 
neu zu beleben verſucht hatte. In zahlreichen Staatsbauten (Tropeninſtitut, 
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Kunſtgewerbeſchule, Johanneum, Lotſenhaus ufw.) von Fritz Schumacher, 
die zwiſchen Jo lo und 1914 entſtehen, erweiſt fih die Ausdrucksfähigkeit des 
Backſteinmaterials auch für heutige Bauaufgaben. Die Hamburger Privat- 
architekten, an der Spitze Fritz Höger, find in der gleichen Richtung tätig. 
Beim Bau der Möndebergftraße ſchafft Söger fein Rappolthaus und das groß⸗ 
zügige Klöpperhaus, zugleich tritt Carl Benfel zum erſtenmal in Hamburg 
hervor. Andere Architekten wie G. Henry Grell, Hermann Diſtel, Erich 
Elingius, Bomhoff und Paul Schöß bringen das Backſteinmaterial in 
ihren Villen bauten zum Sieg. Seit langer Zeit entwickelt ſich zum erſtenmal in 
Norddeutſch land eine eigene bodenſtändige Ausdrucksweiſe, die der ganzen Stadt 
ihr Gepräge zu geben beginnt. 

In Berlin iſt es am ſchwerſten, einen einheitlichen Weg durchzuſetzen. Sier 
wirkt Hermann Mutheſius unermüdlich durch Wort und Beiſpiel. Er bringt 
die Kultur des engliſchen Landhauſes in die deutſche Bewegung, ohne etwa 
in ſeinen Bauten engliſch zu ſein. Das ergibt zuſammen mit dem Geiſt von 
1813 gefunde Miſchung, deren Einfluß mehr und mehr von dem Geſpenſt der 
„Villa“ befreit. Das Mietshaus ringt fih nur langſam aus feinen Seffeln los. 
Paul Nebes (Beamten⸗Wohnhausgruppe, I908—12) und Albert Geßner 
machen auf dieſem Gebiet in Berlin die erſten künſtleriſchen Vorſtöße. 

Im Wohnungsweſen dieſer Vorkriegszeit iſt wohl am bedeutſamſten, wie 
ſich die Gartenſtadtbewegung allmählich durchzuſetzen beginnt. Auch ſie ſteht 
unter engliſchem Einfluß; Ebenezer Howards aufrüttelndes Buch Garden- 
Cities of to morrow“ (1898) und die Verwirklichung feiner Forderungen in 
Letchworth (begonnen 1903) weckten in Deutſchland die ſchlummernden Kräfte, 
die Th. Fritſch mit ſeiner gleiche Ziele verfolgenden Schrift „Die Stadt der 
Zukunft“ noch nicht hatte aufrütteln können. 1902 (im gleichen Jahre wie in 
England) wurde die „Deutſche Gartenſtadt⸗Geſellſchaft“ gegründet. Im archi⸗ 
tektoniſchen Typus war ihr durch die Gartenſiedlungen vorgearbeitet, die einige 
große Induſtrielle, wie Heyl in Worms und Krupp in Eſſen, zu entwickeln 
begannen. Vor allem die Gründungen Krupps hatten feit 1891 unter Robert 
Schmohl einen bewundernswerten Aufſchwung genommen, der [900 in der 
Kolonie Riel⸗Gaarden bereits zu großer Reife führte. 1903 wurde der Margare⸗ 
tenhof bei Rheinhauſen begonnen, 1909 die Siedlung Emſcher⸗Lippe. Im 
gleichen Jahre aber fing diefe Tätigkeit an, über den Rahmen der Arbeiter- 
fürſorge des Werkes herauszuwachſen: die Siedlung „Margarethenhöhe“ bei 
Eſſen, die Georg Metzendorf in dieſem Jahre begann, wurde zu einer freund⸗ 
lichen Stadt von J6 ooo Einwohnern, die auch anderen Bürgern offen ſtand. 

während hinter dieſer Gründung die mächtige Silfe der Margarethe⸗Krupp⸗ 
Stiftung ſtand, war es das Verdienſt von Sellerau bei Dresden, ganz aus 
eigener Kraft die Lebensfähigkeit der Gartenſtadtidee zu verſuchen (1907). Der 
Gründer der „Dresdener Werkſtätten“ Karl Schmidt und der geiftige Leiter 
des Siedlungsunternehmens Wolf Dohrn hatten dieſen vorbildlichen Mut. 
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Sie fanden in Riemerſchmid, Mutheſius und Teſſenow vortreffliche künſtleriſche 
Helfer, fo daß diefe — im Sinne Howards geſprochen — „erſte wirkliche Garten- 
ſtadt! Deutſchlands eine der feinſten Pionierarbeiten im Anfangsjahrzehnt des 
neuen Jahrhunderts genannt werden kann. Der Begriff „Gartenſtadt“ wurde 
in dieſer Zeit ſchnell feines eigentlichen volkswirtſchaftlichen Sinnes entkleidet. 
Für Sieten ift die Verbindung von Arbeitsftätte und Wohnbezirk entſcheidend, 
denn nur ſie gibt dieſem Gebilde ſeine ſelbſtändige Lebenskraft als Trabant 
und Entlaſtungsmittel der Großſtadt. Ohne Rückſicht darauf wurde „Garten⸗ 
ſtadt “ bald zum beliebten Schlagwort für gartenmäßig aufgezogene Vorſtadt⸗ 
fiedlungen, die natürlich nach der Alleinherrſchaft des Etagenhauſes in ihrer 
Art ebenfalls begrüßenswerte Erſcheinungen waren 6. B. Berlin ⸗Frohnau 
von Seinrich Straumer). Unter den eigentlichen Gartenſtädten iſt die Garten⸗ 
ſtadt Karlsruhe (Jo II) in dieſem Zeitabſchnitt hervorzuheben, vor allem aber 
die vom Reich unternommene Gartenſtadt Staaken, die 914 in Verbindung mit 
der großen Flugzeugwerft bei Spandau entſtand. Paul Schmitthenner hat 
ihr ein charaktervolles Geſicht gegeben und dabei einen Mittelweg zwiſchen 
Typifierung und Individualiſtierung gefunden, der vorbildlich ift. 

Solche liebenswürdige Schöpfungen, wie ſie von Mutheſius oder Schmitt⸗ 
henner ausgehen, ſind aber für das Berlin dieſer Jahre nicht die ausſchlag⸗ 
gebenden Leiſtungen. Die Art, wie Berlin beginnt, ſich mit den typiſchen Auf⸗ 
gaben der Großſtadt abzufinden, ſteht für die Fragen der weiterentwicklung 
im Vordergrunde des Intereſſes. Hierfür gab vor allen Dingen der Bau der 
Stadtbahn, der in dieſes Jahrzehnt fällt, einen Prüfſtein. Es it Alfred 
Grenander und Bruno Möhring zu danken, daß die ſichtbar verlaufenden 
Teile dieſer Bahn nicht etwa die Straßenzüge Berlins verunziert haben, ſondern 
durch den klaren Anſtand ihrer Eiſenkonſtruktion zu einer Erholung von den 
Eindrücken fragwürdiger Faſſadenarchitektur geworden ſind, durch die ſie 
hindurchführen. Die Zochbahnbauten, die Hamburg etwas ſpäter zur Aus- 
führung brachte, zeigen ebenfalls einige gute Löſungen von Elingius und 
von Schaudt, ſtehen aber als Ganzes nicht auf der gleichen She wie in Berlin, 
während Hamburg fih rühmen kann, in der Rückanſicht feines Sauptbahnhofs 
wohl die großartigſte Leitung zu beſitzen, die auf dem Gebiete der Lifen- 
architektur dieſer Jahre entſtanden ift. (Ronſtrukteur: Baurat Medling.) Das 
ift kein kleines Lob, denn ſchon beginnen eiferne Hallen und eiſerne Brücken zu 
den eindrucksvollſten Erſcheinungen der Zeit zu gehören. Die Gallen der Bahnhöfe 
von Homburg v. d. Söhe, Dresden, Dortmund, Darmſtadt, die Brücken bei 
Paſſau und Donauwörth tragen als Autornamen nur die Bezeichnungen 
großer Firmen wie „Maſchinenfabrik Augsburg⸗Nürnberg A. G.“ — oder 
„Auguft Rlönne⸗Dortmund“, aber mit Recht empfindet man ihren anonymen 
Charakter als unnatürlich, denn man weiß den künſtleriſchen Wert ſolcher 
techniſchen Hochleiſtungen wohl zu ſchätzen. Das beweiſt ſchon der Umſtand, 
daß der Name Bruno Taut durch das „Monument des Eiſens“, das er 1913 
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auf der Baufachausſtellung in Leipzig zeigte, und der Name Walter Gropius, 
durch die Verwendung des Eiſens an der „Fagus“⸗Fabrik, die er 1913 in Alfeld 
erbaute, mit einem Schlage bekanntgeworden iſt. Schon vor dem Kriege galt 
das Intereſſe der Schaffenden dem techniſchen Einſchlag, der als etwas neu 
Geſtaltbares und Geſtaltung Forderndes in beſtimmten Aufgaben der Baukunſt 
hervortrat. 

Diefer ganze Überblick über die Kräfte, die fih in den Jahren zwiſchen looo 
und 1914 regten, mag zeigen, was alles blühte und keimte, als der Krieg fein 
mächtiges Salt gebot. 

Es läßt ſich durchaus nicht mit dem Begriff „Neuklaſſtzismus“ abtun, der 
nur inſofern richtig charakteriſiert, als er andeutet, daß das äußerliche Schnörkel 
weſen abgeſtreift wird und die ſchlichte Struktur des Organismus hinter der 
Hülle hervortritt. Weit bezeichnender als einzelne Arbeiten, bei denen dieſe 
Struktur einen mit klaſſiſchen Begriffen vereinbaren Anſtrich hat, ſind werke 
wie die Breslauer Jahrhunderthalle, die Kölner Hängebrücke, die Bauten der 
Ack G. ſowie die neuen Bahnhöfe, Markthallen und Fabriken, deren Wefen 
man nicht gerecht wird, wenn man in ihnen nach klaſſiſchen Spuren ſucht. 


3. Entwicklung der Architektur nach dem Kriege 
Hierzu die Abbildungen 157 bis 239 


Die Eintlüſte. Es wäre falſch zu glauben, daß dieſes Salt des Krieges einen 
völligen Stillſtand der Entwicklung bedeutete. Wer erlebt hat, was innerhalb 
feiner vier Jahre beiſpielsweiſe in Eſſen und in Leuna emporwuchs, oder wer die 
Flughallen und die Rheinbrücken, die er weckte, hat entſtehen ſehen, der weiß, daß 
es ein Feld der Architektur gab, auf dem das Leben nicht aufhörte: der techniſche 
Bau für Induſtrie und für Verkehr. Es war diejenige Seite des baulichen Tuns, 
auf die ſich, wie geſagt, ſchon vor dem Kriege das beſondere Augenmerk der 
Architekten richtete. Der „Deutſche Werkbund“ hatte ihr die ganze Propaganda⸗ 
kraft feiner Veröffentlichungen gewidmet, — jetzt kreiſte das, was an fach⸗ 
männiſcher Tätigkeit übrigblieb, einzig und allein um dieſe Aufgaben der 
Technik. wenn man näher zuſieht, war das nur ein Symptom für eine viel 
weiter und tiefer reichende Wirkung: der ganze Krieg ſtand unter dem Zeichen 
der Technik, alles Denken und alles Hoffen, alle Furcht und aller Stolz drehte 
ſich um Technik. Sie wurde während des Krieges in unnatürlicher Weife zur 
triumphierenden Serrſcherin über Leben und Tod. Das darf man nie vergeſſen, 
wenn man die Erſcheinungen verſtehen will, die nach dem Kriege auf dem 
Gebiet des Schaffens hervortraten. 

Dazu kam ein zweites. Als wir nach dieſer krampfhaft einſeitigen Einſtellung 
im eigenen Lande wieder vor neue bauliche Aufgaben geſtellt wurden, konnten 
wir nach vierjähriger Ummauerung zum erſtenmal wieder den Blick frei ſchweifen 
laffen in den Nachbarländern. Voll Überraſchung ſahen wir, daß die Entwicklung 
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dort durchaus nicht ſtillgeſtanden hatte, und es war nicht ſo verwunderlich, 
daß der plötzlich hereinbrechende Schwall aufgefpeicherter fremder Eindrücke 
zunächſt manch einen aus dem Gleichgewicht brachte: man hatte ſich mit Holland, 
den Vereinigten Staaten und dem jüngſten Frankreich auseinanderzuſetzen und 
ſchien dem, was man dort erblickte, einſtweilen mit leeren Sänden gegenüber⸗ 
zuſtehen. In Holland war die Erſcheinung Berlages nicht ohne Wirkung 
geblieben, und es war etwas Ähnliches ausgebrochen, wie das, was wir um 
19099 durchzumachen hatten. Eine junge Generation hatte, der philiſterhaften 
Nachahmung müde, begonnen, einen „neuen Stil“ zu erfinden. Die Bewegung, 
die in der Zeitſchrift „Stiyl“ ihren Generalſtab hatte, machte ihre Experimente 
infolge der Wohnungsnot, die der Krieg auch in Holland hervorrief, nicht fo 
febr im vergänglichen Runſtgewerbe als in den feſten Formen der Architektur. 
Die Geſchäfte der Kriegsjahre ermöglichten eine ungewöhnlich breite Entfaltung. 
Kühne Neuerer, wie van der Mey, Pieter Kramer, vor allem aber der 
genialiſch begabte, früh vom Tode hingeraffte de Klerk ließen ihrer Sehnſucht 
nach dem Neuen im erſten Überſchwang die Zügel ſchießen. Aber ſchon war 
dieſem vorwiegend in Amſterdam wirkenden Rreife in Rotterdam unter der 
ſicheren Führung von J. J. P. Gud eine abgeklärte Gegenbewegung erwachſen, 
in deren Werken das eigentümliche Phänomen beſonders deutlich hervortrat, 
das nach dem Kriege als ſeltſame erſte Welle durch das Schaffen aller Völker 
ging: die Rationaliſierung der Phantaſie. 

In Frankreich feſſelte ebenfalls eine fih revolutionär gebärdende bung, 
bewegung den Blick. Hier, wo die neuen Regungen, die durch die Zeit gingen, am 
längſten ſtockten, zeigten die Ausſtellungen, die nach dem Kriege ſtattfanden, 
daß die nahe Kölner Werkbundausſtellung von I9I4 nicht ohne Folgen geblieben 
war. Das franzöſiſche Kunſtgewerbe hatte fidh zu etwa dem Ausdruck entwickelt, 
der dieſe Ausſtellung beherrſchte, die Architektur aber ſchoß in einzelnen auf⸗ 
regenden Perſoͤnlichkeiten wie Perret, Mallet · Stevens, Lurgat und vor allem 
dem franzöſiſchen Schweizer Le Corbuſier über dieſen Zuſtand hinaus. Dieſe 
kleine Gruppe, die ſich um die Zeitſchrift „L' esprit nouveau“ farte, machte 
Anſpruch auf Verkündigung allgemeingültiger Wahrheiten, und wenn das neben 
talentvollen Zeitungen mit allen Hilfsmitteln geiſtreicher literariſcher Syſtematik 
und geſchäftiger journaliſtiſcher Propaganda geſchieht, pflegt der Glanz eine Zeit- 
lang manchen zu blenden. Die deutſchen Bewunderer Le Corbufiers vergapen, daß 
die Reize feiner Fapriziöfen Bauten ganz aus dem ſonnigen Klima feiner Heimat 
Genf geboren find, und daß die rieſigen Fenſterflächen, die ineinanderflie ßenden 
Räume, der Dachgarten und der luftunterſpülte Fußboden der Wohnräume, 
trotz aller glänzenden Vernunftgründe für das vermeintlich Beglückende dieſer 
Neuerungen, in winterlichen Breiten ein Unding werden. Was übrig bleibt, iſt ein 
Spiel mit der Ronſtruktion, eine andere Art der Rationalifierung der Phantaſie. 

In den Vereinigten Staaten von Nordamerika hatte man während der vier 
Kriegsjahre den Höhepunkt erreicht, der auf der eingeſchlagenen Bahn der 
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Techniſierung möglich ſchien. Die verblüffende Entwicklung der Wolkenkratzer 
wirkte wie ein Triumph der Techniſierung des Bauens, die gleichzeitige Kriſis 
des Verkehrs war gleichſam die Mahnung, auch die ganze Struktur der Städte 
techniſtierend umzugeſtalten. Man hatte in Amerika die Periode der formloſen 
Stockwerkshäufung überwunden, an der Sand einer neuen Bauordnung 
begann man, die Möglichkeiten der Formung dieſer gewaltigen Maſſen zu 
erkennen, und damit eröffnete ſich ein neues intereſſantes architektoniſches 
Problem. Kein Wunder, daß es auch den deutſchen Architekten feſſelte. Während 
das Leben ihm nach dem Kriege begreiflicherweiſe im allgemeinen nur Auf- 
gaben zuwies, die den Charakter des Nutzens deutlich zeigten, trat im „Soch⸗ 
haus“ plötzlich eine Nutzaufgabe hervor, die ſich in ein monumentales Gewand 
kleiden ließ. Es war die zurückgedrängte Sehnſucht nach dem Monumentalen, 
was ſich im deutſchen Sochhausfieber der zwanziger Jahre Luft machte. Es 
führte auf einem ganz anderen Wege ebenfalls zu einer Rationaliſterung der 
Phantaſie. 

wenn in dieſem Ausdruck zwei fih widerſprechende Begriffe zuſammen⸗ 
gekoppelt werden, ſo ſoll damit geſagt ſein, daß ſogar die Phantaſie, die bei den 
entſcheidenden Rünſtlern Dieter Jahre weder in Holland, noch in Frankreich, 
noch in Amerika zu leugnen ift, in eigentümlicher Weiſe unter die Serrſchaft des 
Verſtandes gerät: ſie erhält einen ausgeſprochen techniſchen Beigeſchmack, und 
das iſt etwas, was in der Architektur in dieſer Weife bisher noch nicht beobachtet 
werden kann. Dieſer Zug übt ſeinen Einfluß aus auf das Umſchau haltende 
Deutſchland, das, wie wir geſehen haben, aus manchem Grunde gerade für ihn 
empfänglich war. 

An und für fih ift in der Architektur ein Ringen zwiſchen Kräften des Der- 
ſtandes und Kräften des Gefühls etwas ganz Natürliches, es ſpielt ſich in jedem 
baulichen Werke ab. Aber es entſteht nur ein lebendiges Runſtwerk, wenn dieſes 
Ringen zum Liebeskampf der zeugenden Vereinigung führt, nicht, wenn die 
eine Macht die andere gewaltſam unterwirft. In der Zeit der hiſtoriſchen Stile 
beſtand die Gefahr, daß die Kräfte des Gefühls den realen Boden verloren oder 
ins Scheinleben einer Gefühlsroutine abglitten. Bei der Abwehr dieſer Gefahr 
tritt die entgegengeſetzte hervor, die darin beſteht, daß die Kräfte des Ver⸗ 
ſtandes alle Gefühlsmomente zu unterdrücken ſtreben und eine hochmütige 
Diktatur aufrichten. 

Alles verbündete D nach dem Kriege, um diefe zweite Gefahr zu fördern, 
und es war nicht nur der äußere Sieg des techniſchen Geiſtes, von dem wir erſt 
ſprachen, was dafür in Betracht kam, vielleicht waren pſychologiſche Gründe, 
die ſich in dieſer Richtung bewegten, ebenſo mächtig. Die Enttäuſchungen des 
großen Zzuſammenbruchs hatten alle Gefühlswerte ins Wanken gebracht; wenn 
man neue Kichtlinien ſuchte, trauten viele nur noch dem Verſtande. Und es 
geſchah etwas, was man in allen Zeiten der Wirrniſſe des Gefühls in der 
Architekturentwicklung getan hat: man machte die beiden verſtandesmäßig 
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erfaßbaren Seiten ihres Weſens, Z weck und Ronſtruktion, zum Angelpunkt 
ihrer zielſetzungen. Es find die beiden Seiten, die der Architektur anderen Runft- 
äußerungen gegenüber als Beſonderheit eigentümlich ſind, zugleich die Eigen⸗ 
tümlichkeiten, deren Vorhandenſein viele große Geiſter in der Geſchichte der 
Aſthetik dazu gebracht hat, die Architektur nur mit zoͤgernden Einſchränkungen 
dem Begriffe „Runft” einzuordnen. 

Zweck und Vonſtruktion als Angelpunkte architektoniſcher Zielſetzung, was 
bedeutet das? In feiner ſchärfſten Zuſpitzung vermag es zu ganz verſchiedenen 
Ergebniſſen zu führen. In der Tat kann man nach dem Kriege unter den 
radikalſten, das heißt einſeitigſten Verſuchen, aus dem Prinzip des baulichen 
Zwecks einerſeits und aus dem Prinzip der baulichen Ronſtruktion andererſeits 
zu einem architektoniſchen Organismus zu kommen, zwei Strömungen deutlich 
unterſcheiden: die der „Funktionaliſten“ und die der „Ronſtruktiviſten“. Es gibt 
in unſerer Zeit bauliche Aufgaben, deren Zweck in konſequenteſte Form gefaßt, 
zu Bildungen führt, die uns nicht geläufig ſind. Statt dieſe Eigentümlichkeiten, 
wie in früheren 3eitläuften, möglichſt unter neutralen Ausbildungen ver- 
ſchwinden zu laſſen, erfaßt man ſie begierig und ſucht ſie im Ausdruck zu ſteigern. 
Der architektoniſche Erfolg, den ſolches Beſtreben bei Aufgaben zeitigt, die 
wirklich ſtark ausgeſprochene neuartige Zwecke zu erfüllen haben, verführt dann 
vielfach dazu, auch wo das nicht der Fall iſt und wo der Zweck des Bauwerks 
auch mit einem formal neutraleren Raumgebilde erreicht würde, nach einer 
eigentümlichen Zweckform zu ſuchen. Daß dieſe Tendenz an einer gewiſſen 
Grenze ihr urſprünglich geſundes Weſen verlieren und zu krampfhaften For⸗ 
mungen führen muß, ift leicht einzuſehen. Denn ebenſo charakteriſtiſch wie für 
unſere Zeit Aufgaben ſind, die für einen neuartigen Zweck eine noch ungewohnte, 
individuell aus dieſem entwickelte Form finden müſſen, ebenſo charakteriſtiſch 
find ſolche Aufgaben, die für eine Fülle weſens verwandter, aber doch im 
einzelnen verſchiedener zwecke eine gemein ſame bauliche Form finden müſſen. 
Es gilt dann, aus dieſen Zwecken die neutrale zwiſchenform zu finden, die ihnen 
allen gerecht zu werden vermag, alſo zu typiſieren. Dieſe im Sinblick auf den 
Zweck genau entgegengeſetzten Richtungen der Zeit führen zu einem ganz ver⸗ 
ſchiedenen äſthetiſchen Ausdruck und ſchon daraus müßte fih die Zweifelsfrage 
ergeben, ob es wirklich die zweckerfüllung, fo wichtig ihre Beachtung auch im 
architektoniſchen Schaffen ift, fein kann, der die Kraft innewohnt, zu einem 
einheitlichen Stilausdruck einer Zeitepoche und zu einer hoheren Ordnung 
unſerer baulichen Daſeinsformen zu führen. 

Neben der Strömung, die in einem Kultus des Zwecks das erlöſende 
ſchöpferiſche Prinzip der Zeit ſuchte, ging nun eine zweite Strömung, die das 
erlöſende Prinzip in einem Kultus der Nonſtruktion fab. 

Wir haben bereits ausgeführt, welche befruchtenden Einwirkungen in unſeren 
neuen Vonſtruktionsmoͤglichkeiten liegen: der Maßſtab wächſt, die Proportionen 
der Raumbildung ändern ſich, ein neues Verhaltnis zwiſchen Maſſe und Leiſtung 
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entſteht, zum Stützen und Tragen kommen neue Wirkungen im Fügen und 
Verſpannen. Alles das zum Ausdruck zu bringen, ſobald man ſich dieſer Ron⸗ 
ſtruktionsmöglichkeiten bedient, ift nicht nur ein Recht, ſondern eine äſthetiſche 
Pflicht. Die Gefahr aber iſt, daß man anfängt, mit dieſen Möglichkeiten künſt⸗ 
leriſch zu ſpielen. Es iſt, als ob Semper ſie vorausgeſehen hätte, wenn er in 
feinem „Stil“ von den „Vautſchukmaterialien“ ſpricht, die jedem Druck des 
bildenden Willens folgen können und die dadurch unfruchtbar oder gefährlich 
werden. Die Erſcheinungen der neuen Architektur, die uns fremd und erklügelt 
anmuten, beruhen beinahe immer auf einem Mißbrauch der faſt unbegrenzten 
Möglichkeiten neuer Materialien. Vor allem Eiſenbeton ift ſolch ein Rautſchuk⸗ 
material, dem erſtaunliche Gebilde abgewonnen werden können. Im „Einſtein⸗ 
turm“ ſind ſeine monolithen Eigenſchaften zu Wirkungen geführt, die an 
Panzerſchiffe erinnern und das unangenehme Gefühl erzeugen, daß dieſer Turm 
fih fortbewegen foll; bei anderen feiner Gebäude veranlaſſen die Krag⸗Eigen⸗ 
ſchaften des Materials den gleichen Architekten, Erich Mendelsſohn, die Ecken 
kaſtenmäßig aufgeführter Baukörper frei in der Luft hängen zu laffen, fo daß 
das beunruhigende Gefühl erzeugt wird, daß dieſe Maſſen, deren Einſpannung 
man nicht ſieht, kippen könnten; beim Ateliergebäude des Deſſauer „Bauhauſes“ 
von Gropius werden Auskragungen des Eiſenbetongerüſtes dazu benutzt, um 
rieſige Schürzen aus Glas unſichtbar zu tragen, ſo daß man zwar verblüfft wird, 
aber es doch unbehaglich empfindet, wie der dekorative Effekt der glitzernden 
Flächen an die Stelle eines ſtatiſch haltbaren Gefüges tritt. Das ſind artiſtiſche 
Runſtſtücke, die geiſtreich fein mögen und deshalb viel bewundert find, die aber, 
als wegweiſende Leiſtungen genommen, in die Irre führen. Wir brauchen nicht 
auf ſolche Einzelfalle zu blicken, um die Gefahren des Mißbrauchs neuer Kon- 
ſtruktionen zu erkennen, ſie zeigen ſich ganz allgemein in einer eigentümlichen 
Tendenz. Der Zwang zu ſtrenger Sparſamkeit hat urſprünglich dazu geführt, 
dem baulichen Bedürfnis in ſchlichten kubiſchen Gebilden gerecht zu werden; der 
einfach konſtruierbare Kaften wird auch bei gruppierter Maſſenbildung das 
Grundelement der Geſtaltung. Das iſt ein Vorgang, den man in allen kargen 
Zeiten beobachten kann: um 18 Jo kannte man nur den ſchlichten Kubus, den 
man mit beſcheidenen klaſſtziſtiſchen Zutaten aufputzte; nach dem großen Brande 
von 1842 wurde ganz Hamburg in flachgedeckten kaſtenfoͤrmigen Häuſern wieder 
aufgebaut. Nach dem weltkrieg führte die gleiche Tendenz zum Extrem ge⸗ 
trieben auf der einen Seite oft zu einer lebloſen Primitivität, die jetzt kein 
klaſſiziſtiſcher Hauch erträglicher machte, auf der anderen Seite aber führte fie 
vielfach dazu, unter Zuhilfenahme der neuen techniſchen Mittel die kubiſche 
Mafie der Kaſtenform gleichſam nachträglich wieder aufzulöſen: Bänder ge- 
reihter Senfter durchbrachen die Flache, mit Vorliebe wurde die Ecke in Glas 
ausgebildet, oder ſie blieb frei ſchweben; ſtatt Loggien wurden tiefe eckige 
Cöcher in die Baumaſſe geſchnitten, große ſchwebende Platten deckten offene 
Plätze. Es waren fremde Einflüſſe, vor allem der Le Corbuſiers, der ſich — 
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oftmals noch dazu gründlich mißverſtanden — darin geltend machte. Wenn man 
auf eine gewiſſe Gruppe von Schöpfungen dieſer Zeit blickt, kann man geradezu 
von einem Streben nach Auflöfung des Gefühls für den geſchloſſenen Raum 
und die geſchloſſene Maffe ſprechen. Wo es nicht mit techniſchen Mitteln geſchah, 
wurde die Farbe zu Silfe gerufen, deren Rolle unter dem Stichwort „Farbe im 
Stadtbild“ eine bedeutſame Belebung erfuhr: nicht nur im Innenraum gab 
man den zuſammengehoͤrenden Wänden eine verſchiedene Tönung, Bruno Taut 
ſetzte in einer ſeiner Siedlungen auch die Außenwände der einfachen Bauwürfel 
in verſchiedene lebhaft kontraſtierende Farben, ſo daß der Würfel optiſch aus⸗ 
einanderfiel. Zieler Zertrümmerung des geſchloſſenen Maſſen⸗ und Raum- 
gefühls, die fih auch in der gleichzeitigen Malerei verfolgen laßt, gewann Mies 
van der Rohe wohl die raffinierteſten Wirkungen ab in ſeinen Bauten auf der 
Ausſtellung in Barcelona von 1929 und der Deutſchen Bauausſtellung in Berlin 
von 1931; diefe Anlagen waren nicht nur in ihrem Grganismus, ſondern auch 
noch durch die Verſchiedenheit des Materials ihrer Wände trotz einfachſter Grund⸗ 
formen völlig zur Auflöfung ihrer Raumwirkung gebracht; die Raumgebilde 
floſſen in effektvoll berechneter Weiſe ineinander über. Aber das war Aus⸗ 
ſtellungsarchitektur, die fih manche äußerſte Zuſpitzung erlauben darf. 

Es läßt ſich nicht verkennen, daß auf dem angedeuteten Wege auch viele 
reizvolle Möglichkeiten liegen, beſonders ſobald es ſich darum handelt, den Innen⸗ 
raum mit der Natur in Verbindung zu bringen. Es gibt Innenräume von 
Mies van der Rohe, Breuhaus, Elſäſſer und anderen Spezialiſten für Wop- 
nungsraffinement, die durch weite, oftmals verſenkbare Senfter und durch Glas- 
wände, zwiſchen denen Pflanzen wie lebendig gewordene japaniſche Malereien 
blühen, ſehr feine Wirkungen erreicht haben, die zwiſchen innen und außen 
gleichſam im Schwebezuſtand ſind. Nur als allgemeiner Zug künſtleriſchen 
Wollens werden ſolche Schwebezuſtände zur Gefahr. Alles was das architek⸗ 
toniſche Schaffen ablenkt von der Klarheit des Raumgefühls und ſeinem Wider⸗ 
ſpiel, dem Gefühl für die Klarheit plaſtiſcher Maſſen, rüttelt an den Fundamenten 
der Architektur. Es gibt für das bauliche Geſtalten organiſche Vorſtellungen, die 
unabhängig ſind von jeder Technik, die infolgedeſſen auch durch keinerlei neue 
techniſche Möglichkeiten umgeſtoßen werden können. 

Dieſe grundſätzliche Feſtſtellung ift nötig, weil die Erſcheinungen, von denen 
wir ſprechen, nicht als Leiſtungen eines individuellen Geſchmacks gewertet fein 
wollten, ſondern Anſpruch machten auf wegweiſende Bedeutung. Ganz ähnlich 
wie vor zwanzig Jahren meinte eine Gruppe von Neuerern, das Seil eines 
„neuen Stils der Zeit“ gefunden zu haben. Damals glaubte man, ihn aus dem 
„Runſtgewerbe“ entwickeln zu können und geriet dadurch in eine Periode der 
Uberſchätzung der phantaſtiſchen Linie, durch die man ſich erft zu klarerer Be- 
ſinnung hindurcharbeiten mußte, jetzt glaubte man, ihn in äußerſter Gegen⸗ 
ſätzlichkeit aus der „Technik“ entwickeln zu können und geriet dadurch in eine 
Periode der Überſchätzung der techniſchen Allmacht, durch deren Extravaganzen 
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man ſich die beſcheideneren Formen, in denen der beſonnene Teil der künſtleriſchen 
Bewegung ſeinen Weg weitergegangen iſt, nicht verdunkeln laſſen darf. 

Was 1899 Dan de Velde war, ift I9I9 Walter Gropius, nur macht er weit 
mehr praktiſchen Ernſt mit dem Verſuch einer Architektur des logiſchen Ver- 
ſtandes, die Van de Velde nur theoretiſch predigte. In ſeinem „Bauhaus“, das 
Van de Veldes Schule in Weimar ablöſt und dann ſeine letzte Form in Deſſau 
erhält, ſucht er, zuſammen mit dem Stab feiner Lehrer — Randinſky, Schlem- 
mer, Feininger, Klee — den Urgründen aller Wirkungsgeheimniſſe mit intellek⸗ 
tuellen Mitteln zu Leibe zu gehen und baut fo aus Verſtand und Logik eine 
Lehre auf, der es nicht an Ehrlichkeit, wohl aber an Blut und wärme fehlt. 
An die Stelle des reizvoll Perſönlichen, das feine Bauten von 1914 hatten, tritt 
immer mehr etwas ſtarr Unperſönliches, das bei manchen, ihrem Wefen nach 
techniſch betonten Aufgaben am Platze ſein mochte, aber bei anderen Projekten, 
wie beiſpielsweiſe den Wohnhochhäuſern, für die er mit beſonderer Energie 
eintrat, in eine ſchematiſterte Welt blicken läßt, die Deutſchland hoffentlich erſpart 
bleibt. Mehr als einmal läßt er ſich in ſeinen Werken verleiten, der großen 
Wirkung zuliebe, techniſchen Elementen über das Bedürfnis hinaus entſcheiden⸗ 
den Raum zu geben, und das wird in den Händen der Nachbeter immer deutlicher 
zur Gefahr: ſtatt der bewußt eingeſtandenen Dekoration wird die ſich techniſch 
gebärdende Form dekorativ verwandt. Es entſteht eine techniſche Romantik, 
teils unbewußt, teils in bewußter Roketterie. 

Wir dürfen nicht vergeſſen, daß es neben dem Zwang zur Sparſamkeit die edle 
Scheu vor Unwahrheit und Konvention der künſtleriſchen Gefühlsſprache ift, 
woraus dieſe einſeitige Bewegung in der Baukunſt zunächſt entſprang. Vielleicht 
würde der Chroniſt nur dies Reinlichkeitsbedürfnis betonend hervorheben, wenn 
man nicht die einzelnen Taten mit lauten Manifeſten begleitet hätte, die den 
Charakter einer neuen künſtleriſchen Glaubenslehre trugen. Dieſe Glaubenslehre, 
die Funktion und Ronſtruktion zu den alleinigen Gottheiten baulichen Schöpfer- 
tums machen wollte, ſtand zwar im vollſten Gegenſatz zu den Idealen der 
„Gründerzeit“ und doch trug auch ſie materialiſtiſchen Charakter. Man glaubte, 
Kräfte des Verſtandes ſetzen zu können wider Kräfte des Gefühls. Ift das 
möglich, wenn man von Kunft redet? Es ift nie möglich geweſen und wird nie 
möglich ſein, denn neben den Überlegungen, die Zweck und Material dem 
Schaffenden auferlegen, ſteht immer noch ein Drittes, etwas Irrationales: ein 
auf rhythmiſche Wirkungen gerichteter Geſtaltungswille, der auf optiſch erfaß⸗ 
barem Gebiet ganz den gleichen Quellen entſpringt, wie auf akuſtiſch erfaßbarem 
Gebiet der Drang zur Muſik. Jeder Stamm und jede Zeit hat eigene Schwin⸗ 
gungen, die aus den unerforſchlichen Gründen des Blutes und des Feiten- 
ſchickſals entſpringen. Sie wirken im ſchaffenden Menſchen als Urmelodie, die 
ſich durch ſein ganzes unbewußtes Wollen zieht. Dieſen Schwingungen gibt die 
Bunft Ausdruck, nicht nur mit Farben, Linien, Tönen und Worten, ſondern 
auch mit den abſtrakten Maſſen eines Bauwerks. Aus ſolchem dem Urgrund der 
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Zeitepoche entſprungenen, vom Stammesweſen des einzelnen gefärbten Ge⸗ 
ſtaltungswillen entſpringt in Wahrheit das Weſentliche des baulichen Kunft- 
werks. Mag es noch ſo ſehr von Zweck und Material regiert erſcheinen, ſie ſind 
in den letzten wichtigſten Fragen nur Mittel zur Verwirklichung einer inneren 
Schau. Die Zweckforderungen find eine Sache des verſtandesmäßigen Tuns, — 
die Materialforderungen ſind Sache des ſinnlichen Tuns, die rhythmiſchen 
Forderungen, die erſt den belebten Organismus aus beiden machen, ſind eine 
Sache des ſeeliſchen Tuns. Dieſen Dreiklang von „Mens“, „Senſus“ und 
„Anima“ hat Sermann Sörgel in feiner Architekturäſthetik wirkungsvoll 
herausgeholt. Er iſt die Grundlage des idealiſtiſchen Architekturbekenntniſſes, das 
auch nach dem Kriege nie verſchüttet ift, es wurde nur von den Fanfaren einer 
„Neuen Sachlichkeit“ allzulaut übertönt). 

Die Zeichen der Überwindung der engen Auffaſſung, die in dieſem Schlagwort 
liegt, machten ſich am Ende der zwanziger Jahre immer deutlicher bemerkbar. 
Sie zeigen ſich unter anderem eindrucksvoll in den Studien, die zu ergründen 
ſuchten, welche Rolle die Proportion für die unbewußten Urgründe des Bauens 
ſpielt. 1926 erſchien, noch wenig beachtet, Ernſt Möſſels Arbeit „Die Proportion 
in Antike und Mittelalter“, die an einem ungeheuren Material die Geſetzmäßig⸗ 
keit der Verhältniſſe an den Meiſterwerken der Baukunſt zu erweiſen ſuchte. Sie 
ſtand unter dem Einfluß eines Gedankenkreiſes, für den Theodor Fiſcher den 
Mittelpunkt bildete. Erſt 1934 hat er ſelber den Kern dieſer Gedanken in feinen 
„Zwei Vorträge über Proportionen“ herausgeſchält. Diefer Bern erhält feine 
Feſtigkeit dadurch, daß Fiſcher die Brücke ſchlägt zu den Sarmoniegeſetzen der 
Muſik und dadurch die Beziehung zwiſchen Muſik und Architektur, die im all⸗ 
gemeinen nur gefühlsmäßig in der Bauäſthetik gedeutet wurde, feſtigt und ver⸗ 
tieft. Wenn man wirklich verſtehen will, was die Zeit von 1919 bis 1930 für die 
deutſche Architektur bedeutet, fo ift dieſes Erwachen des Verantwortungs- 
bewußtſeins für die Forderungen der Proportion ein weſentlicher Zug, den man 
beachten muß. Vielleicht wird Fiſchers beſcheidene Schrift für die werdende 
Architektur eine ähnliche Bedeutung gewinnen, wie Adolf Sildebrands „Problem 
der Form“ ein Menſchenalter früher für die Bildhauerkunſt. 

Das vielgebrauchte Schlagwort von der „Neuen Sachlichkeit“ hat nur in⸗ 
ſofern Bedeutung, als es den Gegenſatz gegen unſachliche Stilarchitektur anzeigt, 
im übrigen liegt in ihm kein Sinn, der eine Fünftlerifche Parole fein könnte, denn 
es macht die Vorbedingung jedes anſtändigen baulichen Tuns zu ſeinem 
Inhalt. Die Schöpfungen der Nachkriegszeit, die von der zeitgenöſſiſchen 
Publiziſtik nicht unter der Marke „Neue Sachlichkeit“ geführt wurden, brauchen 
darum durchaus nicht unſachlich zu ſein. 

Wenn man das weite Gebiet dieſer Arbeiten der Nachkriegszeit betrachtet, 
fieht man, daß es wohl keinen beachtlichen Architekten dieſer Zeit gibt, der nicht 


1) Vgl. Schumacher, „Das bauliche Geſtalten,“ Sandbuch der Architektur IV. Teil, I. 


152 Die baulichen Regungen I9I4 bis 1930 


in feinem Tun erkannt hat, daß ſich die Grenze zwiſchen Architekt und Bau⸗ 
ingenieur zu verwiſchen begann, und daß ſich das Reich der Baukunſt dadurch 
um Gebiete erweitert hat, deren fruchtbare Eigentümlichkeiten wir erſt zu ent⸗ 
decken begonnen haben. Dieſe Werke aber, in denen Architekt und Bauingenieur 
ſich die Hand geben, Brücken, Flughallen, Kraftwerke, Bahnhöfe, Fabriken, 
find in vieler Sinficht die auffallendſten Zeugen der Zeit. Über allen kritiſchen 
Gedankengängen dürfen wir deshalb nicht vergeſſen, daß ſich in dieſen Jahren 
eine weſentliche architektoniſche Klärung vollzieht. Gerade das Aufweiſen ge⸗ 
fährlicher Punkte mag zeigen, daß man nicht blindlings zu dieſem Urteil kommt. 
Das Suchen nach einem Ausdruck für die techniſchen zweckgebilde unſerer Zeit, 
das vor dem Kriege einſetzt, kommt jetzt zu einem Ergebnis, das über gelegent⸗ 
liche beſonders gelungene Rünftlerleiftungen hinüber eine gewiſſe Allgemein⸗ 
gültigkeit erhält. Für dieſes weite Baugebiet unſerer Tage wird eine Sprache 
gefunden, die wie eine Erlöſung von dem Alpdruck der Ratlofigkeit wirkt, der 
über der Zeit lag. Bei dieſem Vorſtoß in Neuland wird Deutſchland in kurzer 
Zeit führend; was im Umkreis dieſer Aufgaben bei uns entſtand, war nicht das 
Ergebnis fremder Einflüſſe, ſondern eigener, oftmals verbiſſener Arbeit und iſt 
auch ſtets von fremden Völkern als unſer Eigentum anerkannt worden. Nach 
langer Zeit begann man von auswärts geſpannt auf Deutſchland zu blicken. 

Es iſt ein Zeichen jener „Ungenügſamkeit“, die für das deutſche Schaffen 
charakteriſtiſch iſt, daß trotzdem das Ringen um „Wahrheit“ in den eigenen 
Reihen nicht aufhörte. Wenn man nach den Punkten ſucht, an denen die Geiſter 
ſich bei dieſem Ringen ſcheiden, fo findet man fie wohl in erſter Linie in zwei 
Überlegungen. Eine erſte beruht darauf, daß es im Gegenſatz zur Einſeitigkeit 
der Extremen durchaus nicht nötig erſcheint, die Fäden der Entwicklung plotzlich 
alle abzureißen, um zu einem ſelbſtändigen Schaffen zu kommen, ſondern daß es 
ſorgfältiger Überlegung bedarf, wo man weiterſpinnen kann, und wo man neu 
beginnen muß. Man kann einen deutlichen Unterſchied machen zwiſchen den- 
jenigen Aufgaben, bei denen neue Vonſtruktionen und neue Materialien das 
Ziel der Löſung weiterzuſtecken zwingen, und denjenigen Aufgaben, die gar 
nicht neuer Ronſtruktionen und neuer Materialien bedürfen, fo daß deren 
abſichtsvolles Seranziehen den Charakter des Modiſchen trägt. Nirgends hat ſich 
dieſer Gegenſatz nach dem Kriege vielleicht deutlicher gezeigt, wie bei der Stutt- 
garter „Weißenhofſiedlung“: an einer Stelle Deutſchlands, an der der Wohn- 
hausbau in lebensvollem Juſammenhang mit alter Überlieferung beſonders 
reizvoll blühte, trug eine modiſche Welle das künſtliche Erzeugnis einer Siedlung 
herein, die plotzlich Material, Ronſtruktion und Typus Dieter kleinen Gebilde 
auf den Kopf ſtellte. Da ſolche im letzten Grunde „literariſche“ Architektur ſtets 
in der Gffentlichkeit die ſtärkſte Beachtung findet, ſpielt fie weit über ihr prof, 
tiſches Ausmaß herüber eine Rolle. 

Eine zweite Überlegung liegt darin, daß diejenigen, die den Faden der Emiwick⸗ 
lung nicht abreißen, ſondern weiterſpinnen wollen, einen deutlichen Unterſchied 
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machen zwiſchen den Aufgaben, die dem Leben der Natur nahebleiben und ſich 
ihr anſchmiegen koͤnnen und den Aufgaben der Großſtadt, die dieſen Rompaß 
entbehren und ihre eigene Umwelt gleichſam ſelber ſchaffen mëtten, Für den 
erſten Fall können die Kräfte zu unmittelbarer Wirkung kommen, die mit dem 
Wort von „Blut und Boden“ gemeint ſind. In der Art, wie ſich ein Bauwerk 
einem Stück Boden und ſeinen landſchaftlichen Beſonderheiten einfügt, können 
die Stammeseigentümlichkeiten feines Schöpfers deutlich zum Vorſchein kommen. 
Der Boden weckt gleichſam das ihm im Blute Schlummernde und ſo entſteht 
jene eigentümliche Färbung einer „nationalen Individualität“, wie wölfflin 
es nennt, die im Gegenſatz ſteht zu dem Streben, eine internationale KRumnft- 
ſprache zu gewinnen. Dieſe natürlichen Richtlinien der Natur verlieren in 
der Großſtadtbaukunſt die Unmittelbarkeit ihrer Wirkung. Der Naturcharakter 
des Bodens kann keine das Tun beſtimmende Rolle mehr ſpielen, ſtatt deſſen 
treten zZuſammenhänge menſchlicher Gebilde zwingend hervor. Sier ift es eine 
wichtige Aufgabe, den Weg zu finden, der verhindert, daß zwiſchen den eigent⸗ 
lichen Ingenieurwerken, denen wir in der Großſtadt überall begegnen, und dem, 
was man im alten Sinne „Sochbauten“ nennt, kein klaffender Riß in der 
gefühlsmäßigen Haltung entſteht. Das ift eine große Gefahr. Wenn das äußere 
Bild der Stadt unſerer Zeit wieder einigermaßen einheitlich werden ſoll, genügt 
nicht allein das Beſtreben, das Ingenieurwerk künſtleriſch zu beſeelen, ſondern 
ebenſoſehr muß das Architekturwerk mit dieſer neuen welt in einen inneren 
Einklang gebracht werden. Hierbei die Stammesart nicht vom Techniſchen er- 
ſticken zu laſſen, iſt die am ſchwerſten erfüllbare Forderung bei der Lage unſerer 
heutigen Baukunſt. 

Es hat nach dem Kriege in Deutſchland viele Architekten gegeben, die ſich 
nicht willenlos jenen Verſuchungen der Techniſierung ergeben haben, die ins 
blutloſe Reich intellektueller Abſtraktion führen, ſondern die abgewogen haben 
zwiſchen den Forderungen, die heimiſches Traditionsgefühl auf der einen Seite 
und neuartige Forderungen unſeres durch die Technik neuartig organifierten 
Lebens auf der anderen Seite ſtellen. Es liegt auf der Sand, daß ihre Leiſtungen 
nicht immer deutlich den äußeren Stempel eines einheitlichen Wollens tragen, 
ſie haben mancherlei Schattierungen, aber eben in dieſen Schattierungen liegt 
ein Teil ihres Wollens. 

Wenn wir auf diefen erſten Abſchnitt der Architekturentwicklung des 20. Jahr⸗ 
hunderts blicken, müſſen wir uns dabei immer des Wortes erinnern, das 
Nietzſche mit Bezug auf die Runſt von den Deutſchen geſagt hat: „Sie find von 
vorgeſtern und von übermorgen, — ſie haben noch kein Seute.“ 

Die Aukgaben. Es gebührt ſich nicht für den Chroniſten, die Werke, die un⸗ 
mittelbar vor feinen Augen entſtehen, in Blaffen teilen oder gar mit Auszeich⸗ 
nungen bedenken zu wollen. Deshalb wollen wir beim Blick auf die Linzel 
arbeiten, in denen die deutſche Baukunſt das fortſetzt, was durch den Krieg 
jäh unterbrochen wurde, nicht nach Perfönlichkeiten oder nach Wertgruppen 
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betrachten, ſondern nach Aufgaben. Wir wollen uns fragen: an welchen Auf⸗ 
gaben hat diefe Zeit im einzelnen gearbeitet, und welche Löſungen dieſer Auf⸗ 
gaben ſind beſonders charakteriſtiſch für ihr Wollen. Denn der Überblick, den 
wir hier zu gewinnen trachten, gilt mehr den Problemen als den Leiſtungen. 
Ihr Servorheben ſoll in erſter Linie dazu dienen, die Probleme zu illuſtrieren. 

Es braucht kaum geſagt zu werden, daß die repräſentativen Aufgaben in 
dieſem Zeitabſchnitt eine noch unwichtigere Rolle ſpielen, als in der voran- 
gehenden Epoche, die wir betrachtet haben. Wenn wir trotzdem mit dem Denk⸗ 
mal beginnen, ſo rechtfertigt ſich das nur dadurch, weil der Krieg dieſem 
Schaffensreich die unmittelbarſten Anregungen gegeben hat. 

Man ſtand dabei unter dem Eindruck einer doppelten Warnung: die eine lag 
in den Nichtigkeiten und Geſchmackloſigkeiten, die der Krieg von 1870/71 auf 
dem Gebiet des Durchſchnittsdenkmals in unabſehbarer Menge gezeitigt hatte, 
die andere lag in dem übertriebenen Aufwand von künſtleriſcher Abſicht und 
künſtleriſchem Pathos, zu dem ſich die beſonderen, mit aller Sorgfalt vorbereiteten 
Leiſtungen entwickelt hatten. Auf dem Gebiet der monumentalen Anlagen hatten 
eigentlich nur die Bismarck⸗Säulen und der Samburger Bismarck⸗Roland von 
Lederer und Schaudt (1906) die Kraft ſymbolhafter Bedeutung erreicht. Man 
war vorſichtig geworden: unmittelbar vor dem Kriege entfeſſelte die Abſicht, Bis⸗ 
marck auf der Eliſenhöhe bei Bingen das Nationaldenkmal in Form eines edlen 
Rundbaus, den Wilhelm Kreis geſchaffen hatte, zu errichten, einen Sturm, weil 
man die innerliche Leere der allzu anſpruchsvollen architektoniſchen Deklama⸗ 
tionen, die in den vorangehenden Jahren herrſchten, erkannt hatte und nun 
geneigt war, das Rind mit dem Bade auszuſchütten. Und als man nun während 
des Krieges auf unzähligen Schlachtfeldern und Kriegerfriedhöfen Erinnerungs⸗ 
male errichtete, da wurde Schlichtheit immer mehr die Parole und die Scheu 
vor einem Pathos, das die Größe des Geſchehens doch niemals auch nur ſtreifen 
konnte, wuchs. Was in dieſen Jahren unter den Sänden deutſcher Künftler an 
Kriegerfriedhöfen entſtanden ift, gehört zu den ſchönſten und vornehmſten 
Leiſtungen der Zeit. Die ſtarken Regungen, die ſchon vor dem Kriege zur Reform 
des künſtleriſch verlotterten Grabmalweſens eingeſetzt hatten, — die Dresdener 
Rünſtlergruppe von 1906 hat hier führend gewirkt, — konnten bei dieſen Kriegs- 
aufgaben ungehindert und einheitlich zur Wirkung kommen. Vielleicht wurde 
die Friedhofskultur, die gegen den Geſchäftsgeiſt der Grabſteinfirmen und gegen 
die Eigenbrödelei des Publikums einen ſchweren Rampf durchzufechten hat, 
durch dieſe bittere Schulung am meiſten befruchtet. Wohl waren im Jahr⸗ 
hundertanfang ausgezeichnete neue Friedhofsanlagen, wie die in Bremen- 
Oſterholz von Seeck, die in Dortmund von Strobel und die immer abgeklärteren 
Arbeiten von Gräſſel in München zur Durchführung gekommen, aber mit 
wenigen Ausnahmen — wie dem Münchener „Waldfriedhof“ — gefährdete die 
Zügelloſigkeit der Grabmäler den Eindruck dieſer Schöpfungen. Das wurde all⸗ 
mählich beſſer. Ein Vergleich zwiſchen den einfachen Gräberfeldern des alten und 
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des neuen von Otto Linne angelegten Ghlsdorfer Friedhofs gibt zum Beiſpiel 
Kunde davon. 

Aber auch das eigentliche Er innerungsmal von überperſonlicher Bedeutung 
blieb durch dieſe Schulung nicht unbeeinflußt. Gerade unter den anſpruchsloſeren 
Kriegsdenkmälern kleinerer Städte, die früher die ſichere Beute ſpießbürger⸗ 
lichen Ungeſchmacks waren, gibt es manche Leiſtung, deren man ſich durchaus 
nicht zu ſchämen braucht. Erſt bei den größeren Arbeiten trat die Armut unferer 
Zeit an lebendigen, nicht durch die Ron vention abgegriffenen Symbolen ſchmerz⸗ 
lich hervor. Nur wo bei den Schöpfungen durch den ortlichen Zuſammenhang 
der Anlage, alſo durch die ſtädtebauliche Idee, ein geſteigerter Charakter erreicht 
werden konnte, wurde das einigermaßen überwunden: das feierlich verſenkte Mal 
in München, die ſchlichte Ehrenhalle in Berlin, die eigentümlich in den Verkehr 
des Tages geſtellte Riefentafel in Samburg reden eine ſtille aber eindringliche 
Sprache. Ja, auch das mit febr vernehmlicher Stimme redende Tannenberg- 
denkmal in OGſtpreußen (Arch. Gebr. Krüger) lebt allein von feinem „ſtädte⸗ 
baulichen“ Gedanken und das Marine⸗Mal, das Munzer bei Riel errichtet hat, 
erhält feine Sauptwirkung durch die große Art, wie es mit dem Meer in Be- 
ziehung geſetzt ift. Denkt man daneben an die hilfloſe Art, wie der Rheinſtrom 
und das Niederwalddenkmal in Beziehung ſtehen, ſo ſieht man den Unterſchied 
der Zeiten am deutlichſten. 

Aber nicht nur auf deutſchem Boden find im Zuſammenhang mit dem Kriege 
Denkmalsanlagen entſtanden. An vielen Grten, wo deutſche Krieger in fremder 
Erde ruhen, find durch die raſtloſe Arbeit des „Volksbund Deutſche Kriegs- 
gräberfürſorge“ „Totenburgen“ entſtanden, die in der Art, wie fie fih ſchlicht 
und groß einer Landſchaft einfügen, etwas von dem atmen, was wir als 
„heroiſchen“ Kunſtausdruck erſehnen und fo felten erreichen. 

Blicken wir von der Seldenverehrung zur Gottesverehrung, fo ſehen wir 
auch in dem Thema Virche eine ausgeſprochene Wandlung eintreten. Sie iſt 
zuerſt auf dem Gebiet des proteſtantiſchen Kirchenbaus zu ſpüren. Sier hatten 
die liturgiſchen Forderungen, die anſchließend an die Schriften des Pfarrer 
Sulze von Cornelius Gurlitt beſonders eindringlich vertreten wurden, zu neuer 
Bewegung geführt: auf dem Dresdener Nirchenbaukongreß von Joos wurden 
die Grundzüge des Programms einer der Predigt geweihten „Gemeindekirche“ 
neu feſtgelegt. In der Ausſtellung, an welche der Kongreß anknüpfte, war in 
einer Muſterkirche (Schumacher) eine neue Löſung für die organiſche Éin- 
gliederung von Kanzel, Altar und Orgel vorgeführt und in Schilling & Braeb- 
ners „Chriſtuskirche“ konnte man den neuen Typus eines einheitlichen Raum⸗ 
gebildes verwirklicht ſehen, der ſpäter in der „Zionskirche“ eine weitere charak⸗ 
teriſtiſche Entwicklung fand. Gleichzeitig war von Darmſtadt durch Friedrich 
pützers und von Stuttgart aus durch Martin Elſäßers Virchenbauten eine 
Bewegung für die einfache Saalkirche in die Tat umgeſetzt. Statt des zeit⸗ 
fremden Liebäugelns mit den verkümmerten Formen einſtiger Kathedralen, 
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beſann man ſich auf die beſcheidenere äußere Rolle, die eine Gemeindekirche 
heute ſpielt, und ſuchte ihr durch das liebevolle Eingehen auf ihre Beſonder⸗ 
heiten wieder die verlorene Innigkeit zurückzugewinnen. Aber noch war man 
im Experimentierzuſtand als der Krieg eintrat, fo daß ſich hier nach Jol ein 
breites Feld für neue Löſungen im Sinne der Forderung nach einem einheitlichen 
Raumgebilde ergab. So ſehen wir neben den ſtimmungsvoll aus der Eigenart 
der Umgebung entwickelten Kirchenbauten, wie fie in Süddeutſchland beiſpiels⸗ 
weife Beſtelmeyer fuf, in Norddeutſchland Kirchen entſtehen, bei denen die 
Eigenart der Vonſtruktion im Vordergrunde ſteht. Die „Sternkirche“ von 
Bartning (1922) ift der Verſuch, dem proteſtantiſchen Gottesdienſt durch einen 
Zentralbau gerecht zu werden, in erſter Linie aber iſt ſie doch wohl ein geiſt⸗ 
reiches, vielleicht übergeiſtreiches Spiel mit den Möglichkeiten eines Rippenbaus 
in Eiſenbeton; die „Stahlkirche“ des gleichen Rünſtlers auf der Preſſeausſtellung 
in Köln 1928 war der bemerkenswerte Verſuch einer zweigeſchoſſigen Wn- 
lage (Gemeindeſaal unter dem Saal des Gottesdienſtes), aber in erſter Linie 
merkte man ihr doch das Weſen eines techniſchen Experiments an; und Dieter 
Eindruck verſchwindet nicht bei den unter Einfluß des Pariſer Eiſenbetonmeiſters 
Perret ſtehenden Werken von Moſer in Baſel und von Pinno und Grund in 
Dortmund. Auch die Virche in Berlin⸗Wilmersdorf von Söger ift dieſer Gruppe 
neuartiger Eiſenbetongebilde verwandt, aber ihr wird die Kälte des Eiſenbeton⸗ 
Eindrucks durch die Verkleidung mit Backſtein genommen und der Spitzbogen, 
der das Innere beherrſcht, lenkt das Gefühl vom Eiſenbeton zu mittelalterlichen 
Vorſtellungen herüber. Das ſind nur einige Beiſpiele für intereſſante architek⸗ 
toniſche Leiſtungen, aber es fehlt ihnen die Einfalt kirchlicher Frömmigkeit. 
Man wird an ein Wort Gtto Bartnings erinnert: „Der Virchenbau ift bei uns 
bis zur Unerträglichkeit mit Problemen belaſtet und dem Experiment aus- 
geliefert. ( Wenn man das Wefen der heutigen religiöfen Strömungen betrachtet, 
wird man fih kaum wundern, daß es durch einen ſolchen Zuſtand hindurch muß. 

Man darf den mutig ſtrebenden Otto Bartning ſelbſt nicht allein nach feinen 
beſonders ſtark beachteten techniſchen Spitzenleiſtungen beurteilen; in manchen 
der vielen Kirchen, die er für die Los ⸗ von⸗Rom⸗ Bewegung geſchaffen hat, weiß 
er fein Ziel viel einfacher zu erreichen und feine Bemühungen um einen evange- 
liſchen Zentralbau finden auch in einer ſchlichteren Form, als das Modell der 
Sternkirche fie zeigte, durch die klare Geſtaltung der Kundkirche in Eſſen— 
Altſtadt ihre Erfüllung (1929/30). Dieſer Zentralbaugedanke tritt im evange- 
liſchen Kirchenbau neuerdings wieder oft hervor!), aber die Frage Zentralkirche 
oder Kichtungskirche, die früher die Gemüter bewegte, ſteht zurück gegenüber 
dem alleinigen Streben nach einem ungeteilten Raum, der die Gemeinde und 
die Inſtrumente des Kultes einheitlich umfaßt. Das Problem der zweigeſchoſſigen 
Kirche (die Bugenhagenkirche in Hamburg gibt ein Beiſpiel) fpielt daneben eine 


1) Vpl, Walter Diftel, „Proteſtantiſcher Kirchenbau feit Iooo in Deutſchland“. Zürich, 
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Rolle. Sie ſchafft dem Architekten die äußere Möglichkeit, den Baukörper gegen- 
über den hohen Großſtadtnachbarn gebührend hervorzuheben, ohne dafür 
künſtlicher Steigerungen zu bedürfen, innerlich betrachtet aber gibt ſie der 
ſozialen Einſtellung der heutigen Rirchenbewegung architektoniſchen Ausdruck. 
„Man wird uns die Generation nennen, in der der Gemeindehausbau begonnen 
hat“, ſagt Bartning auf dem III. Kongreß für evangeliſchen Kirchenbau und 
fügt hinzu: „Wenn wir ein Gemeindehaus bauen, wiſſen wir, was wir wollen. 
wenn wir eine Rirche bauen, wiſſen wir es nicht.“ Daß diefe Erkenntnis fich 
mit dem hohen Streben vereint, dem wir überall auf dieſem Gebiete begegnen, 
iſt hoffnungsvoll. 

Der katholiſche Kirchenbau hat erft nach dem Kriege die Feſſeln äußerlicher 
hiſtoriſcher Konvention abgeſtreift. Bei ihm tritt der Zentralbau ganz zurück, 
aber die Kichtungskirche zeigt eine Tendenz, die den evangeliſchen Löſungen 
nicht fernſteht. Eine ſtützenloſe Baſilika, bei der die Decken der Seitenſchiffe an 
großen Längsträgern aufgehängt find, wie Serkommer fie bevorzugt (3. B. 
Kirche in St. Wendel a. d. Saar) könnte auch den proteſtantiſchen Forderungen 
entſprechen. Wo die Bauten den inneren Zuſammenhang mit Tradition geflif- 
ſentlich vermeiden, wie die Bonifatiuskirche in Frankfurt a. M. von Martin 
weber, geraten ſie leicht in Gefahr, die Stimmung durch allzu auffallende 
Mittel von Farbe und Licht anzuſtreben. Völlig frei zu geſtalten und doch etwas 
von dem unbeftimmbaren Reiz alter chriſtlicher Sakralkunſt einzufangen, ift 
neben dem vielgeſtaltigen Wiener, Clemens Holzmeiſter, einem Manne beſonders 
gelungen, der aus Theodor Fiſchers Kreife hervorgegangen ift: Dominikus 
Böhm (geb. 1880 in Bayern). Er hat von 1920-30 eine erſtaunliche Fülle 
katholiſcher Kirchen in die Welt geſetzt, in denen fih freie architektoniſche Ge- 
ſtaltungskraft und pietätvolles Gefühl in oft ſchöner Weiſe verbinden. Daß 
die Zukunft aber in immer größerer formaler Einfachheit liegt, dürfte das 
Wirken von Rudolf Schwarz andeuten, der in feiner Aachener Fronleichnams⸗ 
kirche einen Bau geſchaffen hat, der es wagt, nur durch die geheimnisvollen 
Mittel einfachſter Raumbildung, der Muſik feiner Proportionen und der 
malenden Kraft des Lichtes eine edle Feierlichkeit zu erſtreben. Alle diefe Ae: 
gungen auf kirchlichem Gebiet laſſen erkennen, daß eine Neubelebung des 
religiöfen Sinnes, auf die unſere Zeit immer ſehnſüchtiger hofft, trotz der Serr- 
ſchaft des Nützlichkeitsbaus einen lebendigen Widerhall in der Architektur wohl 
erwarten kann. Es bedarf allerdings eines klaren Anrufs, um auch dieſen 
Widerhall klar werden zu laffen. 

Auf die Belebung ſakralen Geiſtes deutet auch die Entwicklung auf einem 
ganz neuen Baugebiet hin, das der kirchlichen Kunft eng verwandt ift: der 
Rrematoriumsbau. Er ſtellt die eigentümliche Aufgabe, einen höchſt fom- 
plizierten techniſchen Betrieb und einen hoͤchſt anſpruchsvollen feierlichen Betrieb 
ſo miteinander zu vereinigen, daß dem Publikum nur der zweite zum Bewußtſein 
kommt. Die Architekten gingen deshalb in ihren Löfungen zunächſt von Dieter 
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feierlichen Seite aus und die techniſche mußte ſich ſo gut es ging dieſen Ge⸗ 
ſtaltungsabſichten anpaſſen. Aber ſie wußte doch, ihre vernachläſſigten An⸗ 
ſprüche geltend zu machen, denn ein Element ihres Weſens ließ ſich nicht unter- 
drücken: das war der Schornftein. Er trat in der erſten Periode des Krema- 
toriumsbaues in oft höchſt merkwürdiger Weife mit einem griechiſchen Tempel, 
einem klaſſiſchen Buppelbau oder einer romaniſchen Kapelle in Konflikt. Dann 
verſteckte man ihn in kirchlich wirkenden Türmen, was ſelbſt Peter Behrens 
bei feinem reizvollen Hagener Krematorium nicht verſchmähte. Erſt als man 
nicht von der feierlichen, ſondern von der techniſchen Seite ausging, ihre Be⸗ 
dürfniſſe in größtmöglicher Vollkommenheit befriedigte und daraus die Dor- 
bedingungen der feierlichen Geſtaltung entwickelte, kam man zu wirklichen 
Cöſungen, die nun allerdings mit dem Schema hiſtoriſcher Tempel und Kirchen 
nichts mehr anfangen konnten, ſondern ihr eigenes Weſen finden mußten. Das 
Dresdener Krematorium (Schumacher) machte Joos zum erſtenmal Sieten 
entſcheidenden Schritt. 

1900 gab es in Deutſchland drei kleine Verbrennungsanlagen, 1908 waren es 
zwölf. Seit dieſem Jahre find in Deutſchland bis 1932 fünfundneunzig Krema- 
torien gebaut worden. Man ſieht, welch eine Rolle dies neue bauliche Problem 
im Bilde des Schaffens dieſer Zeit geſpielt hat. Charaktervolle und würdige 
Bauten wurden nach dem Kriege von Holzmeiſter in Wien, de Jonge und Wich- 
mann in Hannover, Ronwiarz in Breslau, Ernſt Rühn in Sort, Struck und 
Waetzler in Dortmund und manchen anderen ausgeführt; ſchließlich wuchs die 
Aufgabe auch äußerlich, fo daß das jüngſte Krematorium, das in Hamburg 1933 
vollendet wurde (Schumacher), eine Baugruppe darſtellt, in der drei Feierhallen 
und fünf Gfen vorgeſehen ſind; aus einem hohen Rauchrohr ſind ſechs gewor⸗ 
den, fo daß fih der Typus des Bauwerks auch gegen Joos völlig verändert hat 

Die feierliche Seite des Rrematoriums ſpielt in einen Aufgabenkreis herein, 
der uns in mannigfachſten Zuſammenhängen immer wieder begegnet: die neue 
Raumgeftaltung der großen Halle. Sie ift bei einigen der bedeutſamſten Lei- 
ſtungen der Zeit das zentrale Problem. Schon vor dem Kriege ift hier im Kuppel- 
bau durch die Eiſenkonſtruktion der Frankfurter Feſthalle und die Beton— 
konſtruktion der Breslauer Jahrhunderthalle ein Höhepunkt erreicht. Er würde 
kaum zu überbieten fein, wenn nicht die „Dywidag“⸗Bauweiſe, die mit ganz 
dünnen Schalen, alſo äußerſt geringem Gewicht, die weiteſten Spannungen 
zu überwinden erlaubt (bei der Leipziger Markthalle 76 m), neue Perſpektiven 
eröffnete. Dies techniſche Wunder iſt erfunden, um einem anderen techniſchen 
Wunder, dem Planetariuminſtrument von Zeif die bauliche Hülle zu ſchaffen, 
aber der hierfür entſtandene Raum hat manchmal zugleich den Charakter einer 
großen zentral geſtalteten Feſthalle bekommen; am deutlichſten iſt das beim 
Rieſenplanetarium ausgeprägt, das Wilhelm Kreis für Düſſeldorf gebaut hat. 

Im allgemeinen wiegt für diefe Feſthallen der Langhaustypus vor. Bis- 
weilen zeigt er arenaartige runde Abſchlüſſe, denn dieſe Riefenräume ſollen den 
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verſchiedenſten Zwecken dienen: neben Verſammlungen, Aufführungen und 
Ausſtellungen auch dem Sport in feiner mannigfachſten Geſtalt. Für dieſen 
Univerſalgebrauch bat die von Moshammer⸗Breslau und Delfs⸗Dortmund ent- 
worfene „Weſtfalenhalle“ in Dortmund eine der bemerkenswerteſten Löſungen 
gefunden; fie ift mit einer lichten Spannweite von 74,6 m durch Carl Tud- 
ſcherer G. m. b. 5. ausgeführt (1925), und zwar, wie ſchon geſagt, in Holz, das 
bei vielen ſolchen Hallen trotz Lifen und Eiſenbeton Triumphe feiert. Man 
muß bedauern, daß manche geniale Leiſtungen dieſer Art, wie die in ſchön⸗ 
geſchwungenen Dreigelenk⸗Fachwerkbindern konſtruierte Salle für das Dresdener 
Sängerfeſt 1925, die ſogar eine lichte Spannweite von 78 m erreichte, ein nur 
vorübergehendes Dafein gehabt haben. 

Der Bau derartiger großer Hallen hat fih im Hinblick auf den Gebrauch nach 
zwei Kichtungen hin ſpezialiſtert. Die eine entſtand vor allem dadurch, daß nach 
dem Kriege der Begriff „Meſſe“ eine zeitlang auf zahlreiche Städte eine trüge⸗ 
riſche Jauberkraft ausübte. Königsberg (Arch. Hopp), Köln (Arch. Pieper und 
Abel), Breslau (Arch. Berg und Poelzig) und Frankfurt a. M. haben Meſſe⸗ 
bauten von großem und wirkungsvollem Zuſchnitt ausgeführt, was die alte 
Meſſemetropole Leipzig veranlaßte, ihr durch die Bauausſtellung des Jahres 
9 vorbereitetes Gelände in großzügiger Weife mit neuen Gallen auszubauen 
(Arch. Curt Schiemichen). Die großen Ausſtellungen, die auch nach dem Kriege 
noch ſtattfanden, gaben Taut in Magdeburg und Straumer in Berlin Anlaß 
zu ähnlichen baulichen Leiſtungen, die dann in den Ausſtellungen, die Düſſeldorf 
1926 mit feiner Sygieneausſtellung und Köln 1928 mit feiner „Preſſa“ in alt- 
hergebrachtem Wettbewerb veranſtalteten, ihren künſtleriſchen Söhepunkt 
erreichten. Sie ſtellten Wilhelm Kreis und Adolf Abel vor Aufgaben, wie fie 
in ſolcher Großartigkeit ſelten einem Architekten zuteil werden. 

Die andere Richtung liegt in der Verfeinerung des neutralen Saalgebildes 
zur Spezialaufgabe „Muſikſaal“. Auch auf dieſem Gebiet hat die Nachkriegs⸗ 
zeit drei ſehr bemerkenswerte Leiſtungen hervorgebracht, die ſich nicht nur durch 
ihre auf Maſſenkonzerte berechnete Größe, ſondern auch durch ihre Eigenart 
auszeichnen: der Kölner Meſſehausſaal, den Verbeek aus Sperrholzplatten in 
fein Eiſengerüſt hereingebaut hat, die Mühlheimer Konzerthalle, die Fahren⸗ 
kamp in einem Bau von Pfeifer und Großmann mit feinfühliger Eleganz 
ausgeſtaltet hat, und die Magdeburger Stadthalle, in der Goͤderitz einen ebenſo 
praktiſchen wie vornehmen neuen Saaltypus ſchuf. Die Einrichtungen, die hier 
zur mechaniſchen Veränderung des Podiumraumes getroffen ſind, bilden eine 
Art Auftakt zu den ganz neuartigen Anforderungen, welche der Rundfunk 
neuerdings an den Muſikſaal ſtellt. Solch ein Funkſaal wird nicht nur in ſeinen 
Geſamtabmeſſungen durch eine hydraulich bewegliche Wand veränderbar, 
ſondern zeigt auch Raumausbuchtungen, die je nach akuſtiſchem Bedarf zum 
Hauptraum hinzugezogen oder — bald ganz, bald teilweiſe — abgeſchloſſen 
werden können; Stalaktiten aus Schaumbeton verſtärken die Schallwirkung 
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der Decke, die Podiumwand iſt verſtellbar, und das alles wird von einem außer 
dem Saal ſitzenden Hörmeiſter mechaniſch reguliert und bedient. Das ift kein 
Raum mehr, ſondern ein rieſiges akuſtiſches Inſtrument, deſſen Ronſtruktion 
den Architekten zu ganz neuen Überlegungen führt. Die Fragen der Akuſtik 
werden in einer Zeit, die immer größeren Raumgebilden entgegenſtrebt, eine 
wachſende Bedeutung haben. Es iſt ein Irrtum, wenn man glaubt, daß der 
Lautſprecher fie überflüſſig gemacht hat; bei akuſtiſch ſchlechten Räumen verviel- 
fältigt er nur ihre Schwächen. Deshalb iſt der Fortſchritt in der wiſſenſchaftlichen 
Ergründung der akuſtiſchen Geſetze ſehr zu begrüßen. Er wird fraglos immer 
größere geſtaltende Bedeutung haben. 

Dem Ronzertbau ift die Aufgabe „Theater“ am nächſten verwandt. Sie war, 
wie wir ſahen, in vieler Sinſicht die führende künſtleriſche Aufgabe des 19. Jahr- 
hunderts. Dieſe Bedeutung hat ſie im 20. nicht mehr, obgleich Männer wie 
Dülfer, Littmann, Seeling und Ostar Kaufmann vor dem Kriege auf dieſem 
Gebiet Bemerkenswertes geleiſtet haben. Nach dem Kriege war es wieder die 
Steigerung ins Rieſenhafte, was der Aufgabe eine beſondere Wendung gab. 
Poelzig baute einen veralteten Berliner Zirkus zum „Großen Schauſpielhaus“ 
um und ſchuf dabei ein Werk, in dem er aus akuſtiſchen Forderungen eine eigen⸗ 
tümliche Phantaſtik der Formgebung entwickelte. Gskar Kaufmann machte 
aus der alten Kroll⸗Gper einen rieſigen Saalbau von erlefener Pracht. 

Mehr als der eigentliche Theaterbau beſchäftigt der illegitime Sprößling des 
Schauſpiels, das Lichtſpiel, die Baukunſt der Nachkriegszeit. Hier erwächſt 
kein im Berne neuartiges Problem; das Lichtſpielhaus ift als Aufgabe gleichſam 
ein demokratiſiertes Theater mit einfachſten optiſchen Bedingungen, ohne die 
techniſchen Anforderungen des Bühnenapparats und ohne die ſoziologiſchen 
Anforderungen des Geſellſchaftslebens. Als geſchmackliche Aufgabe aber hat 
es manchem Architekten eine willkommene Gelegenheit zu baulichem Raffinement 
gegeben und Leiſtungen, wie Poelzigs „Capitol“ in Berlin, Karl Schneiders 
„Emelkapalaſt“ in Hamburg, Erich Mendelsſohns „Univerſum“ in Berlin oder 
Fritz Blocks „Deutſchland⸗Haus“ in Hamburg gehören durchaus zum Bilde der 
Zeit. Ja, es ift charakteriſtiſch, daß das „Rino“ dem Architekten auf der Lein- 
wand Aufgaben geſtellt hat, die die amerikaniſtiſche Seite ſeiner Phantaſie in 
techniſchen Zukunftsbildern mehr in Bewegung geſetzt haben, als es die Wirt- 
lichkeit glücklicherweiſe tun konnte. 

Sehen wir hier vielleicht ein Ventil für das, was ſich in der vorangehenden 
Epoche in den monumentalen Papierarchitekturen von Feder und Koble entlud? 
Es gibt in der Tat ein Reich künſtleriſcher Monumentalphantaſie, das dem 
Architekten auch in nüchternen Zeiten nicht verſchloſſen zu ſein braucht: die 
Theaterdekoration. Was hätte Schinkel in der Brachzeit ſeiner ſtürmiſchſten 
Jugend angefangen, wenn ihm dieſe Möglichkeit idealen Schaffens verſchloſſen 
geblieben wäre? Solche Quelle der Runft wurde dem Architekten im Verlauf 
des I9. Jahrhunderts durch handfertige Spezialiſten völlig verſchüttet; daß 


Theater, Muſeen 161 


ſie ihm wenigſtens zum Teil zurückerobert iſt, kann man unter die Errungen⸗ 
ſchaften des jungen 20. Jahrhunderts rechnen, denn es hat ſich dabei vor allem 
um die edle Aufgabe gehandelt, für das zeitloſe klaſſiſche Drama, insbeſondere 
für Shakeſpeare, einen Stil zu finden. Das iſt ein Prüfſtein für das latente 
monumentale Empfinden der Zeit und manches Schöne iſt dabei zutage getreten. 
Noch ſind die Anzeichen ſpärlich, daß Ahnliches ſich auch im Film zu ſelbſtän⸗ 
digen künſtleriſchen Arbeiten weiterentwickelt. 

wenn wir unter den Bulturbauten, die in den letzten Jahrzehnten den 
Architekten beſchäftigen, weiter Umſchau halten, finden wir entſcheidende 
wendungen auf dem Gebiete des Muſeums. Nach dem Kriege find manche 
künſtleriſch wertvolle Schlöffer zu Muſeen gemacht, — darin lag wohl ein 
kulturelles aber kein bauliches Verdienſt. Wenn man jedoch in Berlin aus einer 
verlaſſenen Bahnhofshalle ein gutes techniſches Muſeum machte, in Bremen 
aus einem Altersheim, in Lübeck aus einem Rlofter, in Köln aus einer Kaſerne 
ein reizvolles Rulturmuſeum ſchuf, fo verdient das hervorgehoben zu werden. 
Daß ſich bei den Neubauten auf dieſem Gebiete ein Streben nach „Sachlichkeit“ 
zeigte, war in hohem Grade nötig, denn nirgends hat die Stilarchitektur mehr 
geglaubt, alle ihre Rünſte entfalten zu müſſen, wie bei dieſen Bauten. Vielleicht 
war es beſonders ſchwer bei den Muſeen, die eine hiſtoriſche Kultur ſpiegeln 
ſollen, den richtigen Weg zu finden; die außerordentliche Einfühlungskunſt, die 
Gabriel Seidl im Bayeriſchen Nationalmuſeum und die Ludwig Soffmann im 
Berliner Märkiſchen Muſeum bewies, hatte eine Empörung der Fachleute 
hervorgerufen, die ſtatt deſſen einen neutralen „Magazinbau“ forderten. Dieſe 
Wünſche find auf die entſprechenden Bauten dieſer Jahre nicht ohne Einfluß 
geweſen. Beſtelmeyer entwickelt beiſpielsweiſe beim Erweiterungsbau des 
Nürnberger „Germaniſchen Muſeums“ die Abteilung für Malerei in ganz 
neutral gehaltenen Gberlichtſälen und ſchafft nur im Treppenbau den Übergang 
zu den hiſtoriſch geſtalteten alten Räumen; beim „Muſeum für Samburgiſche 
Geſchichte“ (Schumacher) ift jede hiſtoriſche Formbildung vermieden und nur 
durch die Raumbildungen des baulichen Organismus wird verſucht, dem Genius 
loci gerecht zu werden. 

Bei Runſtmuſeen wird das zentrale Problem ebenfo wie bei wiſſenſchaftlichen 
Sammlungen die jeweilige Beleuchtungsfrage; der Raum wird gleichſam zur 
Vitrine, die keinen anderen Zweck hat, als den Gegenſtand gut ſichtbar in ge⸗ 
ſchmackvoller Aufſtellung zu bergen. Dies dienende Beſtreben tritt ſogar im 
Innern von Bauten hervor, die außen noch in ſo ausgeſprochener Weiſe den 
Charakter architektoniſchen Selbſtzwecks tragen, wie die neuen Muſeumsbauten 
in Berlin (Meſſel und Ludwig Hoffmann), deren Fertigſtellung eine der ftärkften 
künſtleriſchen Eindrücke der Nachkriegszeit war. Ganz darauf eingeſtellt iſt der 
Neubau der Hamburger Bunſthalle (Erbe), der durch die konſequente Lin- 
führung von Laternenlicht und hohem Seitenlicht Schule gemacht hat; zu 
mannigfaltigeren Eindrücken lichttechniſcher Art kommt Edmund Börner in 
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dem intereſſanten Bau des Folkwang⸗Muſeums in Eſſen (1926). Gegenüber 
dem eindeutigen Programm der Vorführung von Bunſtwerken wird die Auf⸗ 
gabe in wiſſenſchaftlichen Muſeen, die das verſchiedenartigſte Material zur Dar⸗ 
ſtellung bringen müſſen, immer ſchwieriger. Für die Art, wie hier ganz vom 
Schauobjekt ausgegangen wird, ift das Hygiene-Mufenm in Dresden von 
Wilhelm Kreis (1927/30) ein bemerkenswertes Beiſpiel. Der Rünſtler, der bei 
feinem vorgeſchichtlichen Muſeum in Salle (1913) noch ſtark im Banne einer 
architektoniſchen Abſicht ſtand, wird hier ganz zum Diener der neuen Methoden 
ausſtellungstechniſcher Mitteilung und gibt dem Bau nur in dem der wiſſen⸗ 
ſchaftlichen Arbeit und der Verwaltung gewidmeten Teil das repräſentative 
Gepräge, das der Idee gerecht wird, der das ganze werk dient. In allen dieſen 
neueren Muſeen ift durch Vortragsſaal, Bibliothek und Leſeräume bereits der 
Reim gelegt zu einer Verbindung von Muſeum und wiſſenſchaftlichem Inſtitut. 
Aus dieſem Reim hat Oskar von Miller im Münchener „Deutſchen Muſeum“ 
einen neuartigen Typ erwachſen laffen, bei dem Schauſammlung und Studien- 
apparat ſich an Bedeutung die Waage halten. Darin liegt wohl die bedeutſamſte 
Leiſtung, die auf dem Gebiet des Muſeumsweſens in unſerem Zeitabſchnitt zu 
verzeichnen iſt. Dies Programm hat noch keine vollgültige bauliche Form ge⸗ 
wonnen. Der Bau der Schauſammlung, den Emanuel Seidl nach Gabriel Seidls 
Tode weiterführte, lag als Aufgabe dem Weſen dieſer beiden Meiſter fern, erſt 
im Bau des Studiengebäudes, das Bibliothek, Leſeſäle und Vortragsſäle 
(Vongreßhalle) umfaßt, tritt unter Beſtelmeyers Händen die der neuen zeit ent- 
ſprechende „ſachliche“ Auffaſſung deutlich hervor. Der gewaltige Bau der 
Berliner Staatsbibliothek, den Ihne 1913 vollendete, hatte diefe Auffaſſung 
ſchmerzlich vermiſſen laſſen. Paul Bonatz hat in den gleichen Jahren, in denen ſie 
entſtand, in der Tübinger Univerfitätsbibliothef das Beiſpiel einer klaren Organi- 
ſation von Lefefaal-, Büchermagazin⸗, Katalog- und Betriebsräumen gegeben 
und der gewaltige Bau, den das deutſche Buchgewerbe in Leipzig errichtete 
(Architekt Puſch), ift in feiner Anlage das Muſter einer Präſenzbibliothek. Aber 
noch keine deutſche Bibliothek hat dem Beſucher das ſofortige müheloſe Genießen 
ihrer Schätze ſo leicht gemacht wie der neue Münchener Bau. Seine Anlage 
verlockt zum geiſtigen Eindringen in das Weſen der Erſcheinungen, die fih in 
der Schauſammlung darſtellen; und das war Ostar von Millers hohes ziel. 

Unter den kleineren Bibliotheksbauten fällt Karl Elkarts Stadtbibliothek in 
Hannover beſonders auf; fie nutzt einen engen Bauplatz aufs äußerſte aus, in- 
dem ſie über fünf dem Verkehr und der Verwaltung dienenden Geſchoſſen das 
Büchermagazin turmartig erhebt. Dem fo entſtehenden Hochhaus gibt der 
Vertikalismus der langgeſtreckten Magazinfenſter einen lebensvollen Charakter. 

Wenn man ſich nach ſonſtigen wiſſenſchaftlichen Bauten der Nachkriegszeit 
umſchaut, fo liegt es in der Natur dieſer Jahre, daß fie mehr in den Sintergrund 
treten. München hatte nicht lange vor dem Kriege feiner Univerſität durch 
Beſtelmeyers großangelegten Erweiterungsbau ein neues Geſicht gegeben 


Bücherei, Rranfenbaus 163 


(1911), die Dresdener Techniſche Sochſchule war durch Dülfers Neubauten völlig 
umgeſtaltet (1912), Samburg hatte durch das Vorleſungsgebäude von Diſtel und 
Grubitz (Lol den Grundſtein zu feiner 1919 verwirklichten Univerſität gelegt. 
Was jetzt in Deutſchland gebaut wurde, waren vor allem Inſtitute, Forſchungs⸗ 
ſtätten der Kaiſer⸗Wilhelm⸗Akademie, — Verſuchsanſtalten der Braunſchweiger 
Hochſchule (Mühlenpfordt) und ganz beſonders Bauten, die in irgendeiner Weiſe 
der Geſundheitspflege dienten. Kaum ein Krankenhaus ift in Deutſchland 
nicht zugleich eine wiſſenſchaftliche Anſtalt: Samburg konnte ſeine mediziniſche 
Fakultät ohne einen Neubau errichten; es befaß unter anderem im Tropen- 
inſtitut, im Inſtitut für Geburtshilfe, der Irrenanſtalt Friedrichsberg und der 
Pathologie in Eppendorf (Architekt Schumacher) Bauten, die neben ihrer 
praktiſchen Funktion den neueſten wiſſenſchaftlichen Einrichtungen in ihrem 
jeweiligen Gebiete genügten. 

Im Bereich der Rrankenhausbauten vollzog fih aber nach dem Kriege ein 
bedeutſamer grundſätzlicher Umſchwung. Die großen, aus vielen einzelnen Ge- 
bäuden zuſammengruppierten Rrankenhausſtädte, wie das Virchow⸗Kranken⸗ 
haus in Berlin (L. Hoffmann) oder das Barmbecker Rrankenhaus in Hamburg 
(Sr. Ruppel) waren der Stolz der Vorkriegszeit. Sie erwieſen fih durch ihre 
Weitläufigkeit als febr koſtſpielig in Bau und in Betrieb, fo daß eine Tendenz 
nach Konzentration einſetzte, die im Sochhaus⸗Rrankenhaus, das Schachner in 
muſtergültiger Weiſe in München errichtete, ihren ſtärkſten Ausdruck fand. Sad- 
leute, wie Hermann Diftel, ſehen in Dieter Entwicklungsrichtung die Zukunft. 

Die zunehmende Freilufttherapie führte in den Einzelbauten, insbeſondere 
wenn fie der Rinderpflege dienen, vielfach zum terraſſenartig abgetreppten Bau- 
körper (3. B. Krankenhaus Waiblingen von Rich. Döcker, Rrankenhaus Sard- 
heim von G. Metzendorf und J. Schneider), der auch für Sanatorien und 
Erholungsheime einen neuen eigenartigen Typus gab (3.8. Siechenheim von 
Mart Stamm in Frankfurt). Die Baukunſt von ſtreng⸗puritaniſcher „Sachlich⸗ 
keit“ hat auf dieſem Gebiete der mediziniſchen Bauten vielleicht ihre ftärkfte 
Anwendung gefunden und der hygieniſche Beigeſchmack, der ihr von Natur aus 
anhaftet, mutet hier wohl auch am eheſten überzeugend an. 

Dies puritaniſche Weſen hat auch den Schulbau der Nachkriegszeit zu be⸗ 
herrſchen geſucht und die großen Fenſterflächen der Klaſſen, deren Zellenſyſtem 
dieſer Bauaufgabe ihren Charakter gibt, brachten zuſammen mit dem Gebot 
äußerſter Sparſamkeit in der Tat die Gefahr einer magazinartigen Wirkung mit 
fi, die durch das flache Dach, das zu Lehr⸗ und Gymnaſtikzwecken diente, noch 
vermehrt wurde und häufig nicht überwunden iſt. Dennoch hat ſich durch die 
Gruppierung von Klaſſenkörper, Treppenhaus und den größeren Elementen, 
wie Turnhalle und Gymnaſtikſaal (bisweilen auch einer Aula) ein Typus 
herausgebildet, der in der Sand feinfühliger Architekten durchaus freundlichen 
Charakter trägt und die Mitte hält zwiſchen den beiden Extremen, zu denen der 
Schulbau entarten kann: „Schulkaſerne“ oder „Schulpalaſt“. 
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Die Schule iſt die weitaus bedeutendſte öffentliche Aufgabe der Nachkriegszeit 
geworden und zugleich diejenige, deren Programm am liebevollſten, aber auch 
am experimentierfreudigſten durchgearbeitet iſt. Wohl ſelten ſpiegeln ſich geiſtige 
Bewegungen ſo deutlich in Bauten wider, wie die pädagogiſchen Bewegungen 
der Nachkriegszeit, die dem Binde Gott des Verſtandesdrills, Verſtändnis der 
Natur, Geſtaltungsfreude, Körperpflege und Muſik bringen wollten. Alle diefe 
Ziele haben einen baulichen Niederſchlag, der den Schulbau, — vor allem die 
Volksſchule — zu einer neuen Aufgabe machte. 

Volksſchule und Höhere Schule werden fih ähnlicher und find manchmal, wie 
zum Beiſpiel in der Hamburger „Walddörferſchule“, zu einer wirkungsvoll ge- 
ſteigerten Einheit zuſammengezogen, ja, das problematiſche Experiment der 
Vereinigung ſämtlicher verſchiedener Schularten zu einer „Geſamtſchule“, die 
3000 Rinder umfaßt, ift fogar von Bruno Taut in der Neu⸗Röllner Dammweg- 
ſchule zur Ausführung gebracht. Dieſer Angleichung der Schularten ſteht eine 
Differenzierung der Schulſyſteme gegenüber: neben die alte „Klaſſenſchule“, in 
der jede Schülergruppe eine „Heimklaſſe“ hat, tritt die „Arbeitsſchule“, in der 
man nur „Fachklaſſen“ kennt, die abwechſelnd von allen Schülern benutzt 
werden. Sie verlangt Gberlicht oder zweiſeitige Beleuchtung und das führt den 
Architekten zum Flachbau im Gegenſatz zum Stockwerksbau. Innerhalb dieſes 
Gegenſatzes aber ſpielt ſich nun weiter der Unterſchied zwiſchen „Pavillonbau“ 
6. B. Schule Niederurſel in Frankfurt a. M., Architekt Schuſter), „Gruppen⸗ 
bau“ (3. B. Schule Bornheimer Sang von Ernſt May und Schule in Bernau 
von Sannes Meyer) und dem „Einheitsbau“ ab, der die ſtärkſte Möglichkeit der 
Konzentrierung und Rationaliſierung gibt und deshalb einſtweilen vor allen 
anderen Formen die Gberhand behalten hat. Die Schulen von Elſäſſer in Frank⸗ 
furt, die Schule von Saesler in Celle, die Schule in Zuffenhauſen von Schmitt; 
henner und die Samburger Schulen (Schumacher) ſind architektoniſche Beiſpiele 
dieſes Typs. 

Ganz neue bauliche Anforderungen ſtellte nach dem Kriege die Grganiſation 
des Fortbildungsſchulweſens. Für die verſchiedenen Berufsſchulen mußten die 
charakteriſtiſchen Formen erft gefunden werden, wobei Hamburg, Sannover 
(Elkart) und Altona (Ölfner) die erſten Schritte wagten. 

Die neuen Schulbauten erhalten im Stadtbild nicht nur durch ihre architek⸗ 
toniſche Geſtaltung, ſondern auch dadurch eine erhöhte Bedeutung gegen früher, 
daß ſie meiſtens mit den Anlagen öffentlicher Sportplätze in Verbindung ſtehen, 
denn Leibesübung und Körperpflege ſpielt eine immer wachſende Rolle. Das 
äußert ſich auch in Volksbadeanſtalten, bei denen neben dem anſpruchs⸗ 
volleren Typus der zweigeſchoſſigen Schwimmhalle mit Gberlicht (Badeanſtalt 
in Chemnitz von Fred Otto) auch eine einfachere eingeſchoſſige Form mit Seiten- 
licht entwickelt wird, für die Elſäſſer in Frankfurt a. M. und Seinz Laſſen in 
Berlin⸗Schöneberg reizvolle Beiſpiele liefern. Zu bisher ganz ungewohnter Be- 
deutung kommt aber nach dem Kriege die Freiluftbadeanſtalt durch die 
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Einbürgerung des Samilienbades. Samburg benutzt das große Werk der Kanali- 
fierung der oberen Alfter dazu, ſolche Anlagen in einer Art zu machen, die ſich 
der Natur freundlich einpaßt, in allergroßartigſter Weiſe aber hat Martin Wagner 
im Freibad Wannſee ein Werk geſchaffen, das allen Anſprüchen eines groß⸗ 
ſtädtiſchen Riefenbetriebs genügt und ſich doch durch feine flachen Bauten mit 
großem Takt dem leicht verletzbaren nordiſchen Landſchaftsbilde einfügt. 

Solche Badeanſtalten werden auch ein Teil der großen Stadion anlagen, 
die zu den bedeutendſten Leiſtungen dieſer Zeit gehören. Otto March hatte ſchon 
vor dem Kriege im Grunewald für fie Vorbild und Maßſtab geſchaffen, feine 
Söhne Walter und Werner March ſetzen dieſes Werk in großartiger Weife fort, 
zugleich aber traten u. a. Frankfurt (Max Bromme), Röln (Encke und Abel) und 
Nürnberg (Schweizer) mit Schöpfungen hervor, die im Wurf nicht geringer 
waren und in ihren Tribünen bauten und ſonſtigem Zubehör eine Art ſportlichen 
Baucharakter ausbildeten, deſſen unverhüllter techniſcher Grundton nicht im 
Widerſpruch ſteht mit den Eindrücken, die das ſportliche Leben beherrſchen. 

Die ſorgſame Pflege, die den Leibesübungen mehr und mehr im öffentlichen 
Leben zuteil wird, wirkt nun vor allen Dingen umgeſtaltend auf den Geiſt, in 
dem die öffentlichen Grünanlagen durchgebildet werden; ſie entwickeln ſich zu 
einem Stück Architektur aus Bodengeſtaltung und Bäumen. Ein „Volkspark“, 
wie ihn Hamburg in großem Maßſtab zum erſtenmal mit bewußter Zielſetzung 
in ſeinem Stadtpark (Schumacher) ſchafft, iſt ein Gebilde aus Räumen, die für 
den Zweck beſtimmter Benutzung durchgebildet ſind; für jede Art von Spiel, 
Sport, Erholung und Runftgenuß (Muſik, Theater, Freilichtmuſeum) ift Vor- 
ſorge getroffen. An die Stelle des Promenierparks iſt der Wohnpark getreten. 
Das Beſondere der Aufgabe, die man als „Freiluft⸗Volkshaus“ bezeichnen 
könnte, liegt darin, das Gefüge der Zweckräume fo zu geſtalten, daß die Be- 
dürfniſſe des Promenierparkes unvermerkt zugleich mitbefriedigt werden. Ob- 
gleich eine ſolche Parkanlage ihrem inneren Weſen nach das ausgeſprochene 
Gegenteil der repräſentativen Fürſtenparks des 18. Jahrhunderts ift, wird fie 
in der äußeren Form infolge ihrer architektoniſchen Haltung doch Sieten Anlagen 
ähnlicher als dem engliſchen Park, der das 19. Jahrhundert beherrſchte. Dieſer 
engliſche Einfluß wird nur langſam und mühevoll vom neuen Geiſt zurück⸗ 
gedrängt, der in Leberecht Migge, Fritz Encke, Max Läuger, Allinger und 
Barry Maaß beſonders wirkungskräftige Vertreter findet. Während Max Läuger 
feine feine Runſt in Baden-Baden nach der monumentalen Seite hin entwickelt, 
wird Harry Maaß zuſammen mit Friedel Gildemeiſter, Sermann König und 
manchen anderen der phantaſievolle Umgeſtalter des privaten Sausgartens, dem 
die reizvollſten neuen Wirkungen abgewonnen werden, und der mit der Wohn⸗ 
geſtaltung des Sauſes in eine lebendige Verbindung tritt, wie fie bisher nicht 
gekannt war. 

Unter den öffentlichen Gebäuden, von denen wir ſprachen, vollzieht ſich 
im 20. Jahrhundert ein Vorgang, der für das Bild der Architektur von größter 
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Bedeutung wird: das Verwaltungsgebäude ſpezialiſiert ſich immer mehr zu 
einzelnen Bautypen. Urfprünglich wird im Rathaus alles zuſammengefaßt, was 
ein Gemeinweſen zu ordnen hat, es birgt Stadtparlament, Gerichtsbarkeit und 
Hauptkaſſe, ebenſo wie Feuerwehr, Polizei und Gefängnis. 

Dann folgt eine Zeit, wo der Bau nur noch Repräfentstion, die Gberſte 
Leitung und den eigentlichen Bürobetrieb umfaßt. Ziele Form ſpielt unter den 
Aufgaben der Nachkriegszeit kaum noch eine Rolle; ein Bau wie das Rathaus 
in Uerdingen von Fritz Söger ſteht vereinzelt da. Vielfach erhalten die Büro- 
betriebe in großen Städten charakteriſtiſche eigene Bauten, wie das ſchmucke 
Hochhaus, das Leitersdorfer in München für die Bauverwaltung gebaut hat, 
oder das große Raſſenhallen umſchließende Gebäude der Finanzverwaltung 
(Schumacher) in Samburg. Schon ſehr früh hat ſich das Gerichtsgebäude als 
felbftändige Anlage losgelöſt; es gab ganz beſonderen Anlaß zu den offentlichen 
Paläften der letzten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts, bei denen die Mittelhalle 
mit ihrer Treppenanlage oftmals zum architektoniſchen Selbſtzweck wird. Dieſe 
Gewohnheit erbt ſich noch in die erſten Jahre des 20. Jahrhunderts weiter, und 
zeitigt Werke wie die geiſtreiche Treppenhalle, die Otto Schmalz 1905 im Ge- 
richtsgebäude Berlin-Mitte ausführt. Nach dem Kriege hört ſolche architek⸗ 
toniſche Repräſentation auf, die Bauten, die beiſpielsweiſe Hamburg auf dieſem 
Gebiete errichtet hat (Zivilgericht, Vollſtreckungsamt, Gerichtsgebäude Berge- 
dorf), ſuchen ihre Würde ohne baulichen Aufwand in der Geſamthaltung. 

während ſich im eigentlichen Gerichtsweſen die Bedürfniſſe vereinfachen, 
komplizieren ſie ſich im Bedürfnis des Gefängnisweſens. Die philanthropiſchen 
Neigungen dieſer Zeit finden einen charakteriſtiſchen Ausdruck in der Art, wie 
man dem Gefängnisbau die ganze Schwere ſeeliſcher Bedrückung zu nehmen 
verſucht. Insbeſondere für unvorbeſtrafte Jugendliche finden ſich neue Formen 
humanſter Art, die als bauliches Problem intereſſant find (vgl. Anſtalt Glas- 
moor bei Hamburg), aber ihre Beſtimmung faſt vergeſſen laffen. 

Von den anderen Xathaus-Funktionen entwickeln fih vor allem Polizei- 
wache und Feuerwehr zu ſelbſtändigen kleinen Gebilden. Sie ſpielen in der 
Phyſiognomie der fih abklärenden Großſtadt eine Rolle, die durch den Gegen- 
ſatz zum Wohnhausblock reizvoll entwickelt werden kann. 

Eine ganz beſondere Bedeutung unter den öffentlichen Verwaltungs 
gebäuden behält die Poft. Glücklicherweiſe nicht mehr in dem aufreizenden Sinn 
der früheren Zeit. Durch w. Hoffmann baut fie in Norddeutſchland einfache, 
natürliche Bauwerke; zu ganz befonderer Blüte aber entwickelt fie ſich in Bayern 
unter der Leitung von Vorhoelzer. Durch ihn und einen Kreis begabter Nit- 
arbeiter (wie Sarbers, Bramingk u. a.) entſtehen Bauten, die fih mit feinem 
Takt der Umgebung einpaſſen !). In ländlichen Bezirken treffen fie beſonders 
glücklich den Charakter anſpruchsloſer Liebenswürdigkeit, in der Großſtadt 


1) Vgl, Rarlinger, „Weuere Poſtbauten in Bayern”, Verlag Bruckmann. 
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ſpiegeln ſie die klare Organiſation des muſterhaften Maſſenbetriebs. Bauten 
wie das zentrale Paketzuſtellamt in München gehören zu den techniſch voll⸗ 
kommenſten und zugleich ſchmuckſten Nutzanlagen der ganzen Epoche. 

Es iſt ſelbſtverſtändlich, daß zwiſchen den öffentlichen Verwaltungs⸗ 
gebäuden, die dem reinen Bürobetrieb dienen, und den privaten Bauten dieſer 
Art kaum ein grundſätzlicher Unterſchied beſteht; es ſei denn, daß die erſteren, 
die mit einem feſten Programm rechnen können, den Mittelkorridor zwiſchen den 
Büroreihen feſt einbauen, während die letzteren freie Stützenſtellungen vor⸗ 
ziehen, um jeder etwa verlangten Teilung gerecht werden zu können. Der 
Stützenſtellung liegt in beiden Fällen eine Zelleneinheit zugrunde, die durch 
den ganzen Bau hindurchgeht und zu bienenſtockartigen Maſſenanhäufungen 
verlockt: die Hoch häuſer in Deutſchland find faſt alle Bürohäuſer, als Wohn⸗ 
form, für die ſie auch vorgeſchlagen wurden, haben ſie ſich glücklicherweiſe nicht 
durchgeſetzt. Dieſen Sochhäuſern merkt man in der Regel ein künſtleriſches Der- 
antwortungsbewußtſein deutlich an. Das Marx⸗Haus in Düſſeldorf (Kreis), das 
Hochhaus in Köln (Börfer), das Rathreiner⸗Saus in Berlin (Bruno Paul), die 
Hochhäuſer von Ullſtein und den Borſigwerken (Eugen Schmohl) find im bau- 
lichen Organismus der Stadt etwas völlig anderes, wie die amerikaniſchen 
Sochhäuſer; es find Dominanten, die mit Vorſicht ins Stadtbild eingefügt find, 
und die in ihrer vereinzelten Erſcheinung als willkommene Betonungen in- 
mitten der baupolizeilich uniformierten Großſtadtquartiere wirken. 

Trotzdem der Bau ſolcher Sochhäuſer in den zwanziger Jahren der ehrgeizige 
Wunſch jedes Architekten war und auf dem Papier wahre Märchenträume in 
Entwürfen dieſer Art erſtanden, iſt die Wirklichkeit mit wenigen Ausnahmen vor 
erheblichen Entgleiſungen auf dieſem Gebiete bewahrt geblieben, da jeder der⸗ 
artige Bau als ſchwer erringbare Ausnahme behandelt wurde. Zum natürlichen 
Abflauen dieſer Bewegung trugen ſyſtematiſche Unterſuchungen von Sermann 
Diſtel weſentlich bei, die ergeben haben, daß unter normalen deutſchen Verhält⸗ 
niſſen die Rentabilität der Stockwerkshäufung beim zwölften Geſchoſſe aufhört. 

Aber nicht nur in Sochhausform ift der Bůro hausbau zu einer der markante⸗ 
ften Aufgaben der Zeit geworden. Schon vor dem Kriege haben Bauten wie das 
Düſſeldorfer Mannesmannhaus von Peter Behrens (J9 11/12) und das Klöpper- 
Haus von Fritz Söger (1913) allgemeine Aufmerkſamkeit erregt; nach dem Kriege 
aber ift Sögers eigenwilliges Chilehaus zu einem der populärſten Bauten 
Samburgs und Poelzigs Verwaltungsgebäude der J. G. Farben in Frankfurt 
a. M. zu einem der eindrucksvollſten neueren Bauten Deutſchlands geworden. 
Es it unmöglich, hier alle die bedeutſamen Leiſtungen zu erwähnen, die nach 
dem Kriege auf dieſem Gebiete privater Verwaltungs- und Geſchäftsgebäude 
entſtanden ſind. Sie tragen den allerverſchiedenſten Charakter: palaſtartig geben 
fih die vornehmen Münchener Steinbauten, wie die Verſicherungs⸗Anſtalt von 
Oswald Bieber oder die Bayriſche Zentraldarlehnskaſſe von Eugen Sönig; 
wie trotzige Kaſtelle wirken Backſteinbauten, wie das „Ballinhaus“ der Gebr. 
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Gerſon, der Bau des Nationalen Handlungsgehilfen-Derbandes von Skopp 
und Vortmann in Hamburg, oder das Haus des Stummkonzerns von Bonatz in 
Düſſeldorf; in eigentümlich ſchmiegſamen, maſchinenhaften Gefügen bewegen 
ſich vielhumſtrittene Bauten wie das Geſchäftshaus Telſchow in Berlin von den 
Brüdern Luckhardt und Anker, und vor allem von Erich Mendelsſohn, der mit 
dem Umbau des Verlagshauſes Rudolf Moſſe 1921/23 eine ganze Reihe der- 
artiger Bauten eröffnete. Seine Tätigkeit führt vom Geſchäftshaus zum ver⸗ 
wandten Typus des Naufhauſes: Saus Weichmann in Gleiwitz (1922), Saus 
Serpich, Berlin (1924/26), Saus Schocken in Nürnberg (1926) und in Chemnitz 
(1928) find Beiſpiele dafür. An den beiden letztgenannten Bauten kann man 
beſonders deutlich ſehen, wie fih beim Kaufhaus der konſequente Vertikalismus 
dem Meſſels wertheimbau! die Bahn brach, und der von zahlreichen Nach— 
folgern aufgenommen wurde, in einen ebenſo konſequenten Sorizontalismus 
umgewandelt hat, der die ganzen Nachkriegsjahre beherrſcht. 

Der Bau von Verwaltungsgebäuden ſteht ſehr häufig mit den großen 
Induſtrie anlagen, zu denen fie gehören, in unmittelbarem baulichen Zu- 
ſammenhang. Das ergibt Aufgaben von ganz neuem, oftmals düfter-groß- 
artigem Gepräge. Vor dem Kriege haben vor allem Peter Behrens, Poelzig, 
zuletzt auch Gropius, auf dieſem Gebiet unerwartete Geſtaltungsmöglichkeiten 
entdeckt. Was damals noch in vereinzelten Leiſtungen hervortrat, wird nach 
dem Kriege ein Betätigungsfeld von breiteſter Ausdehnung. Bünftler wie 
Kreis, Rings, Alfred Fiſcher, Fahrenkamp, Bart Wach, Sögg und Müller ent- 
falten hier eine Wirkſamkeit, die den Induſtriegebieten eine neue Note geben 
würde, wenn die neuen Eindrücke nicht mit fo viel niederdrückenden Liebloſig⸗ 
keiten früherer Zeit zu kämpfen hätten. Nur felten ift es einem Architekten 
vergönnt, eine ganze Induſtrieſtadt in einheitlichem Geiſt aufbauen zu können, 
wie Hans Sertlein das mit immer wachſender Schlichtheit und Größe in „Sie- 
mensſtadt“ getan hat. So beginnt unſere Induſtrie den baulichen Ausdruck zu 
finden, der ihren bedeutenden Leiſtungen entſpricht, es gibt kaum ein deutſches 
werk von hohem Rang, das nicht unter der Führung eines wertvollen Archi— 
tekten nach einem würdigen Geſicht geſtrebt hätte. In dieſem Streben ſind auch 
die kommunalen Anlagen nicht zurückgeblieben. Unter den verworrenen Ein⸗ 
drücken, die denjenigen begrüßen, der ſich der Großſtadt nähert, ragt bei der 
Einfahrt nach Berlin das Rraftwerk „Bewag“, bei der Einfahrt nach Samburg 
das Elektrizitätswerk Tiefſtack (Benſel) und bei der Elbeeinfahrt nach Altona 
das Elektrizitätswerk Schulau (Poelzig) in ruhiger Großartigkeit hervor, die 
waſſertürme (3. B. in Ludwigshafen von Wayß & Freytag oder in Hamburg 
von Menzel) und die Gaſometer (3. B. der in Reick von Erlwein) find Betonungen 
im Stadtbilde geworden, deren man fih durchaus nicht mehr zu ſchämen braucht. 

1) Der Unterſchied zwiſchen „Kaufhaus“, das nur einer Warengattung dient und „Waren- 


haus“, das durch die Vielheit der Waren charakteriſiert wird, ift uns in dieſem Juſammenhang 
nicht wichtig. 
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Vor allem aber iſt die Markthalle durch die Forderung nach großen überſicht⸗ 
lichen und gleichwertigen gedeckten Flächen Anlaß zu einer Raumentwicklung 
geworden, die alle techniſchen Möglichkeiten der Zeit in Bewegung geſetzt hat. 
Wir haben ſchon erwähnt, daß diefe Aufgabe bereits vor dem Kriege Elſäßer 
in Stuttgart und Schachner in München zu Innenräumen bedeutſamer Art 
geführt hat; jetzt konnte Elſäßer in Frankfurt a. M. mit großem Aufwand eine 
Halle erbauen, die zu den ſtolzeſten Gebäuden der Stadt gehört, und Subert 
Ritter errichtete in Leipzig, wie wir bereits erwähnten, einen Bau, der die 
ungeheuren Spannweiten der leichten Zeiß⸗Dywidag⸗Kuppel ausnutzte und 
durch eine Folge ſolcher Ruppelräume zu einem Gebäudetypus kam, der an die 
großartigen Eindrücke orientaliſcher wölbkunſt erinnert, zugleich aber die 
Perſpektive in neue Möglichkeiten eröffnet. Iſt hier der Innenraum das aus⸗ 
ſchlaggebende Moment der architektoniſchen Wirkung, fo ift es bei einem anderen 
Bauwerk, das der Lebensverſorgung der Großſtadt dient, der äußere Maſſen⸗ 
eindruck. Vor allem in unferen großen Häfen haben die Rühlhäuſer, dieſe 
Speicher leicht verderblicher Waren, bildmäßig betrachtet, die Rolle früherer 
Kaſtelle übernommen. Als trotzige Rieſenkörper liegen fie da und reizen den 
geſtaltenden Architekten durch die Möglichkeit, im Gegenſatz zu den immer ſtärker 
durchbrochenen Wänden der meiſten heutigen Nutzarchitektur einmal mächtige 
geſchloſſene Flächen geſtalten zu können. Das Eierkühlhaus oder das Serings⸗ 
kühlhaus im Hamburger Hafen find zwiſchen alle den niedrigen Schuppen, die der 
Warenumſchlag nur erfordert, Symbole des Großhandels von mächtiger Wirkung. 

Was fih im waſſerverkehr baulich nicht zu einer konzentrierten Wirkung 
zuſammenſchließt, ſondern in dem Syſtem der Hafenbecken zergliedert, das führt 
beim Schienenverkehr zu einer baulichen Zuſammenfaſſung, die in vieler $in- 
ſicht die großartigſte Aufgabe der Zeit geworden ift, dem Bahnhof. Wir haben 
ſchon davon geſprochen, wie die Entwicklung feines techniſch räumlichen 
Organismus und die Durchbildung ſeiner Eiſenhallen der Bewältigung des 
künſtleriſchen Ganzen vorangeeilt iſt. Nach Frankfurt a. M. und Dresden war 
der Hamburger Bau in vieler Beziehung ein Schritt vorwärts, ja, wäre ohne 
den kleinlichen Architekturaufputz ſeiner Stadtſeite eine Leiſtung von großem 
Format. Am Darmſtädter Bahnhof brachte Pützer Architektur und Ingenieur⸗ 
werk ſchon einheitlicher zuſammen, und am Karlsruher Bahnhof gelang es 
Stürzenacker, eine Eingangshalle zu ſchaffen, die ſowohl in ihren praktiſchen 
Einrichtungen, als auch in ihrem baulichen Gepräge ganz dem weſen der 
Aufgabe entſpricht. Eine gewiſſe unperſönliche Repräſentation kennzeichnet 
dies Wefen, denn der Bahnhof iſt nicht etwa ein bloßer Zweckbau des Der- 
kehrs, deffen großartige Organiſation in ihm zur Erſcheinung kommt, ſondern 
darüber hinaus auch noch die Empfangshalle einer Stadt, in der ſie die erſte 
einladende Gebärde macht. Dieſer doppelte Charakter läßt die Aufgabe ſo 
bedeutſam werden und rechtfertigt, ihr einen monumentalen Charakter zu 
geben. Dafür bot der Leipziger Sauptbahnhof den Architekten Loſſow und 
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Kühne eine große Gelegenheit. Sie haben fie weniger in der Außenarchitektur, 
als in der mächtigen Anlage der Eingangshallen und dem großen in Eiſenbeton 
ausgeführten Guerbau auszunützen verſtanden, durch den alle die eifernen 
Bahnſteighallen, die in dieſem Ropfbahnhof münden, aufgenommen werden. 
Eine völlig harmoniſche Löſung von innen und außen, von techniſchem und 
repräſentativem Eindruck hat erſt der nach dem Kriege vollendete Stuttgarter 
Hauptbahnhof von Paul Bonatz gebracht. Sier ſpielt ſich der praktiſche Betrieb 
mit größter Einfachheit ab, und wir bekommen doch den Eindruck, am Knoten- 
punkt einer mächtigen Grganiſation zu ſtehen; hier ift jeder Aufwand und jede 
betonte Feierlichkeit vermieden, und wir fühlen doch, daß uns eine große ſelbſt⸗ 
bewußte Stadt würdig empfängt. Daneben iſt noch beſonders hervorzuheben, 
in welch feiner Weife das Bauwerk in das Gefüge der Stadt eingepaßt iſt. 
Das iſt eine Seite, die bei allen baulichen Anlagen, die aus dem Verkehr geboren 
ſind, beſonders wichtig wird: ſie tragen eine meiſt ausſchlaggebende Verant⸗ 
wortung der Umgebung gegenüber, die ſie berühren. 

wenn wir auf das Werk von Paul Bonatz blicken, ſehen wir, daß ſich das nicht 
nur auf den Verkehr bezieht, der mit dem Schienenſtrang zuſammenhängt. Es 
gehört zu den wichtigen und für die Blickrichtung der Zeit maßgebenden Taten, 
wie er und der ihm naheſtehende Adolf Abel den verſchiedenen techniſchen Bauten, 
die durch die Neckarregulierung bedingt waren, ein harmoniſches Ausſehen 
gegeben haben. Allen Aufgaben, die ein Anpaſſen an landſchaftliche Eindrücke 
erforderten, ſtand die Zeit vor J900 ganz beſonders hilflos gegenüber; erft die 
ungewöhnlich große Verantwortung, die einige gewaltige Stauanlagen mit 
fih brachten, gaben Veranlaſſung, die Hilfe feinfühliger Architekten in Anſpruch 
zu nehmen und dank Dieter Tätigkeit ergaben fih Wirkungen von ſeltener Grof- 
artigkeit. Aber auch die einfacheren Anlagen auf waſſertechniſchem Gebiet be⸗ 
dürfen dieſer architektoniſchen Liebe, denn nirgends iſt die Verletzbarkeit der 
Natur größer, als da, wo Menſchenhand und Waſſerlauf miteinander in Be⸗ 
rührung kommen. 

Daß der Sinn hierfür allmählich wieder erwacht, kann nichts deutlicher 
zeigen, als ein Blick in das Gebiet des Brückenbaus, der Sand in Sand mit 
der Entwicklung des Straßenbaus eine immer größere Rolle im architektoniſchen 
Bilde der Zeit zu ſpielen beginnt. Um der Motoriſierung des Verkehrs gerecht 
zu werden, hat beiſpielsweiſe Samburg in den wenigen Jahren von 1918—28 
ſechzig neue Brücken bauen müſſen, deren meiſt in Backſtein ausgeführte Ge⸗ 
ſtaltung manchen der bedeutungsvollſten Stellen der Stadt ihr Gepräge gibt. 
Wo etwa auf dieſem Gebiete noch Mißklaͤnge entſtehen, wie fie früher faſt unver- 
meidlich erſchienen, liegt es nicht am Unvermögen der Zeit, ſondern am Unver⸗ 
mögen richtiger Auftragserteilung. In Stein und in Backſtein, vor allem aber 
in Eiſen und in Beton find fo viele taktvolle und vielfach fogar grazioͤſe Straßen 
brücken entſtanden, daß man hier die Hoffnung auf ein fruchtbares Zuſammen⸗ 
wirken zwiſchen Architekt und Ingenieur ſich bereits erfüllen ſieht. Man beginnt 
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zu verſtehen, daß es fih nicht um das Zuſammenführen zweier verſchiedener 
Berufe handelt, ſondern um das Zuſammenführen zweier verſchiedener Kräfte: 
der ſtärkſten Kräfte rhythmiſchen Gefühls mit ſtärkſten Kräften konſtruktiven 
Verſtandes. 

Das Gelingen dieſer Vereinigung tritt unter den großen Brücken der Nach⸗ 
kriegszeit vielleicht am deutlichſten in der Röln⸗Mülheimer Sängebrücke hervor, 
die Adolf Abel zuſammen mit der Dortmunder Union geſchaffen hat. Sie erreicht 
ihre techniſche Abſicht mit einem verhältnismäßig ſo geringen Aufwand an 
Maſſe, daß man ein Ziel techniſcher Arbeit aufleuchten ſieht: die Entmateriali⸗ 
ſierung des Eindrucks durch Knappheit der Nonſtruktion in Verbindung mit 
Größe und Schlichtheit der Linie. 

Das Streben nach ſolcher Einfachheit der Geſtaltung wird bei Werken, in 
denen der Ingenieureindruck vorwiegt, um fo wichtiger, je größer fie werden. 
Das zeigt ein Blick in die Entwicklung, die ein Baugebiet nimmt, das ſich erſt 
nach dem Kriege bewußt entfaltet: das Gebiet des Flugweſens. Die große 
Flugzeughalle ſtellt neben der Raumbewältigung die eigentümliche Aufgabe 
eines Bauwerks, deſſen eine ganze Seite verſchwinden kann. Waagerecht 
abgeſchloſſene Öffnungen von 60 m Länge und 12 m Söbe, wie fie die 
Waſſerflugzeughalle in Travemünde (Schumacher) zeigt, ſind in der Architektur 
eine neue Erſcheinung. Sie verlangen eine Geſtaltung des Bauwerks, bei der 
jede Schwere aufgehoben zu ſein ſcheint. Das iſt eine andere Art jener Ent⸗ 
materialiſierung, von der wir eben fprachen. Die Sallen in Sannover (Behrens), 
Halle a. d. S. (Paul Thierſch) und Königsberg (Hopp) zeigen unter anderen, 
daß dabei trotzdem eine monumental wirkende Form entſtehen kann. 

Auch das Empfangsgebäude der Flughäfen, für das Dyrſſen und Averhoff in 
Hamburg einen intereſſanten Typus aufgeſtellt haben, iſt eine neuartige bauliche 
Erſcheinung, zumal wenn es, wie in dieſem Fall, zugleich eine gewaltige Tribüne 
für Schauflüge abgeben ſoll. 

So ſchafft die Verkehrsentwicklung der Zeit neue Bauaufgaben bedeutſamſter 
Art und das iſt nicht nur bei Lokomotive und Flugzeug der Fall: in dieſem 
Zuſammenhang darf daneben das Automobil und das Seeſchiff nicht vergeſſen 
werden. 

Auch das Automobil braucht ſeinen ganz beſonderen „Bahnhof“ und die 
noch vereinzelten intereſſanten Beiſpiele, die bisher in Deutſchland auf dieſem 
Gebiete entſtanden ſind (3. B. die Garage Mannesmann in Frankfurt a. M. 
von Seberer und Balſer oder die Garage Einmal in Aachen von Veil und 
Nauhardt), zeigen, daß hier noch Eigentümliches zu erwarten iſt. 

Wenn man es wagen könnte, den Gze andampfer als „bauliches Werk“ zu 
betrachten, würde ſeine Geſamtgeſtaltung fraglos unter den poſitiven Leiſtungen 
dieſer Epoche in vorderſter Reihe ſtehen, denn es gibt wenige techniſche Schöp- 
fungen, die ſo den Stempel einer großartigen Ausgewogenheit ihres ganzen 
weſens an fih tragen, wie etwa die „Europa“ oder die „Cap Polonio”. Aber 
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felbft wenn wir den Aufbau der äußeren Formen als Derdienft des Ingenieurs 
außer Betracht laſſen, bleibt noch eine Leiſtung übrig, die man dem Architekten 
nicht aberkennen kann, es ift das geiſtreiche Gefüge der Räume, das dem Paſſa⸗ 
gierbetrieb dient. Dem Schiffe ſind im Laufe der Zeit immer verblüffendere 
Raumwirkungen abgewonnen und diefe Folge von Sälen, Wandelgängen und 
Treppen iſt ein Feld geworden, auf dem unſere Innenarchitektur ihr beſtes 
Rönnen hat entfalten dürfen. 

Im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts fing man an, das Schiffsinnere 
als Gbjekt des künſtleriſchen Geſtaltens zu entdecken und man kann dem Bremer 
Architekten J. G. Poppe das hiſtoriſche Verdienſt nicht abſprechen, daß er die 
Aufgabe bei den Dampfern des Norddeutſchen Lloyd in großem Stile anpackte. 
Die künſtleriſche Form aber, in der das geſchah, will uns heute ganz unverftänd- 
lich erſcheinen, denn es war ein üppiges Barock und Rokoko, das er dem Schiffs- 
Eörper höchſt unnatürlicherweiſe aufpfropfte, und es hat lange gedauert, bis dieſer 
überſchwengliche fremde Geiſt überwunden wurde. Es gelang Ludwig Trooſt, 
zuſammen mit Rudolf Alexander Schroeder und Bruno Paul, die ſchlichte 
Vornehmheit kühler, glatter Formen an die Stelle zu ſetzen und zu einer grund⸗ 
ſätzlich anderen Geſinnung überzuleiten. Nach dem Kriege ſchloſſen fih Fahren— 
kamp, Breuhaus und Varl Wach mit bemerkenswerten Arbeiten an. So über- 
manden die großen Schiffs⸗Neubauten der Nachkriegszeit immer mehr den 
traditionellen „Hotelſtil“, den die Schiffahrtsgeſellſchaften lange als höchſtes 
Ziel ihrer Ausſtattungen betrachteten. Ebenſo wie das Außere des Schiffes eine 
neue welt bedeutet, fing auch das Innere langſam an, eine neue Welt auszu⸗ 
bilden. Ein Teil der künſtleriſchen Schaffenskraft, die fih vor dem Kriege in 
luxuriöſen Einzelhäuſern entlud, ging auf diefe Aufgabe über. 

Eine gewiſſe Verwandtſchaft behielt das ſchwimmende Hotel dabei bisher 
doch noch mit dem wirklichen Hotel, aber dies wirkliche Hotel bekam auch ein 
anderes Geſicht gegen früher. Schöpfungen wie Fahrenkamps „Haus Rechen“ 
in Bochum haben die Allerweltseleganz früherer Zeiten völlig abgeſtreift und 
arbeiten mit der ſparſamen Art, wie einzelne hochkünſtleriſche Effekte in lichte 
Räume geſetzt find, die durch die Wirkung reinlicher edler Materialien das 
angenehme Gefühl der Gepflegtheit verbreiten. 

Es liegt in den ganzen wirtſchaftlichen und ſozialen Zuſtänden der Nachkriegs⸗ 
zeit begründet, daß das kultivierte Einzelhaus nicht mehr der Nampfplatz iſt, 
auf dem ſich die Schlachten der künſtleriſchen Reform entſcheiden, wie das für 
die ſchaffenden Männer von 1900 der Fall war. Dieſe mußten, um ihre Ge- 
ſchmacksziele zu erreichen, nicht nur das Haus und ſeine Möbel, ſondern meiſt 
auch alles Zubehör an Stoffen, Tapeten, Teppichen und Beleuchtungs körpern 
neu in die Welt ſetzen, und ſo kam es, daß es unnatürlicherweiſe eine Zeitlang 
als Bedingung einer vollwertigen Leiſtung galt, daß der Architekt ähnlich wie 
Olbrich, Pankok, van de Velde oder Joſef Soffmann jedem Stück eines Privat- 
Le ufes feinen perfönlichen Stempel aufdrückte. Das war jetzt nicht mehr nötig, 
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denn in Unternehmungen, wie etwa den Münchener oder den Dresdener Wert- 
ftätten” ſtanden einwandfreie Requifiten der Innenausſtattung von jeder 
Schattierung zur Verfügung. Man konnte Friedrich Gſtendorf durchaus zu- 
ſtimmen, wenn er bei Beginn des Krieges in feinen vielbeachteten „7 Büchern 
vom Bauen“ der Griginalitätsſucht im Einzelhauſe beſonders ſcharfe Fehde 
anſagte. Es war nicht nötig, darum auch Anhänger feines Evangeliums vom 
alleinſeligmachenden bürgerlichen deutſchen Barock zu werden, denn der Sinn 
feines Kampfes um Schlichtheit der Maſſen und Pflege des Proportionsgefühls 
ließ ſich auch ohne hiſtoriſierenden Einſchlag erreichen; in dieſer Umformung 
hat Gſtendorfs Einfluß zweifellos wohltuend gewirkt. 

wenn nach dem Kriege dennoch neben dem beruhigten Strom zurückhaltender 
Arbeiten ein unruhiges Streben nach ausgeſprochen individueller Wohn— 
kultur ſich an manchen Stellen Bahn brach, ſo haben gerade auf dieſem Gebiete 
internationale Einflüſſe, wie ſie ſich vor allem an Le Corbuſiers auffallende 
Erſcheinung knüpften, wohl am meiſten mitgewirkt. Deshalb ſind dieſe Arbeiten 
auch febr oft der Gefahr erlegen, den Zuſammenhang mit der heimiſchen Land⸗ 
ſchaft zu verlieren und ſind dadurch in erſter Linie Anlaß zur Auflehnung gegen 
den „neuen Stil“ geworden. Die wertvollen Leiſtungen dieſer Zeit erhalten 
ihren Charakter nicht durch Beſonderheiten der äußeren Form, ſondern durch 
die Art, wie fie durch ihre Fenſtergeſtaltung das Innere des Sauſes mit einem 
Stück liebevoll ausgebildeten und gepflegten Außenraumes in Verbindung 
bringen. Der wohnhaft durchgebildete Garten tritt in einer eigentümlich befreiten 
weiſe in wechſelwirkung mit dem Hausinnern und wird ein untrennbares 
Element eines Geſamtwohngebildes. Das iſt eine Wirkung, die nicht nur auf 
Juxuswohnungen beſchränkt ift, ſondern die fih auch bei dem einfachen bürger⸗ 
lichen Einzelhaus Bahn bricht. Sie deutet auf das Erwachen eines verfeinerteren 
Naturbedürfniſſes. 

Wenn ſolche Wohnbauten, die ins Bereich deffen gehören, was man früher 
„Villa“ nannte, auch keine ausſchlaggebende Rolle im Bild dieſer Zeit ſpielen, 
fo ift der Wohnungsbau in anderer Form doch eines ihrer wichtigſten Kapitel: 
es iſt der Wohnungsbau der Maſſen, die Wohnung von zwei und drei Zimmern, 
die man „Rlein wohnung“ nennt. Die Entwicklung, die hier einſetzt, ift eine 
der wichtigſten baulichen Taten dieſer Jahre. Man kann ſie nur gerecht beurteilen, 
wenn man ſich klarmacht, was in der Vorkriegszeit voranging. Wir haben es 
ſchon geſchildert: der Unternehmerbau beherrſchte dieſes Gebiet; das Kleinhaus 
mit Gartenfleck fehlte fo gut wie ganz, in hohen Etagenhäuſern mit dumpfen 
Sinterböfen und lichtloſen Sinterflügeln wurden jährlich Tauſende ſolcher 
Wohnungen als ſchlechteſte Maſſenware auf den Markt geworfen. Als nach dem 
Kriege die furchtbare Wohnungsnot einſetzte, kämpfte man trotz aller Bedrängnis 
nicht nur für die quantitative Seite des Problems, ſondern auch für die 
qualitative. Natürlich war es nicht möglich, plötzlich die ganze Rleinwohnungs⸗ 
produktion auf das von der Gffentlichkeit endlich erkannte Ideal des Kleinhauſes 
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mit Gartenfleck umzuſtellen. Kolonien dieſer Art entſtanden zwar auch an vielen 
Stellen, aber in den Großſtädten überwog bei weitem das Stockwerkshaus als 
Kleinwohnungstypus, denn für alle baureifen Gebiete hatten ältere geſetzes⸗ 
kräftige Bebauungspläne dieſe Bauart feſtgelegt und man konnte ſie nicht etwa 
nach Belieben abſtreifen, uferloſe Entſchädigungen hemmten das neue Wollen. 
Aber man konnte ſie reformieren, und das tat man. Was nach dem Kriege auf 
dem Gebiet der Rleinwohnung im Stockwerksbau der Großſtadt entſtanden ift, 
hat keinerlei Ahnlichkeit mehr mit den Kleinwohnungsbezirken der Vorkriegs⸗ 
zeit. Man ſehe ſich diefe neuen Quartiere in Berlin oder Samburg mit ver- 
gleichenden Augen an, und zwar im Vergleich mit dem Voran gehenden, 
nicht mit dem Ideal der Zukunft: keine Sinterflügel oder Sinterböfe, die als 
unausrottbar galten, ſind mehr gebaut worden, jedes zimmer und jedes Treppen⸗ 
haus liegt am Licht, und Guerlüftung ift eine der erſten Forderungen, die 
erfüllt ſein muß. Vor allem aber ſind dieſe Bauten in Verbindung gebracht mit 
freundlichen öfen, Grünzügen und Spielplätzen, fo daß der Gartenloſigkeit 
ein gewiſſes Gegengewicht geboten iſt. Endlich ſind ſie nicht mehr das Gbjekt 
des Ungeſchmacks un verantwortlicher Spekulanten; zuſammen mit der Bildung 
von gemeinnützigen Baugeſellſchaften und Baugenoſſenſchaften iſt dies ver⸗ 
lorene Gebiet dem wirklichen Architekten zurückerobert. Männer wie Mebes und 
Salvisberg in Berlin, Öftermeyer und Diſtel in Samburg, Fritz Becker in Düſſel⸗ 
dorf, Theodor Fiſcher und Lechner in München, leihen ihm ihren Geſchmack; es 
wird eine Zeitlang zum hauptſächlichen Arbeitsfeld der guten Architektenſchaft. 

Rückſchauend läßt ſich nicht verkennen, daß die Beſtrebungen zur Reform 
des ſozialen Typus der Bleinwohnung manchmal im Streben nach idealer 
Löfung den Boden wirtſchaftlicher Berechnung unter den Füßen verloren 
haben. Man erkannte oft nicht, daß techniſche Reformen nur dann zugleich 
ſoziale Reformen ſind, wenn ſie mit geiſtigen und nicht mit finanziellen Auf⸗ 
wendungen erreicht werden. Sobald fie die Lebenshaltung verteuern, verſchieben 
ſie nur die Schicht der Menſchen, für die an der betreffenden Stelle geſorgt wird, 
nach oben. Es handelt ſich bei der architektoniſchen Bewältigung der Wohnungs⸗ 
frage nicht einfach darum, möglichft weite Gartenhöfe der Baublöcke oder 
möglichft niedrige Bebauung einzuführen, ſondern an jeder Stelle einer Stadt 
das zu ermitteln, was an ihr im Sinblick auf Bodenpreis, Mietehöhe und Ver⸗ 
kehrsmoͤglichkeit für die ſoziale Schicht erſchwinglich iſt, für die es zu ſorgen gilt. 

Deshalb zeigt das, was entſteht, die mannigfachſten Stufungen des baulichen 
Charakters. Das Streben nach Serabzonung der alten Bebauungsplangebiete 
ift für Deutſchland charakteriſtiſch — vor allem das ſechſte Geſchoß verſchwindet 
durchweg — während in Wien die Tendenz zur Maſſenſteigerung in bedenklicher 
weiſe hervortritt; trotz der vielen ausgezeichneten architektoniſchen Leiſtungen 
wirken die koloſſalen Wohnungsburgen, die hier entſtehen, trotz der Mitwirkung 
faſt aller bedeutender Architekten Wiens unheimlich. In Deutſchland gelingen 
die Siedlungen vielleicht am beſten, die einen Mittelſtadtcharakter tragen, wie 
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fie Ruff in Nürnberg, Joſef Rings in Eſſen⸗Stadtwald, Riphahn in Köln, 
Karl Elkart in Hannover, Martin Bießling in Frankfurt a. d. G., Fritz Bräu⸗ 
ning auf dem vielumſtrittenen Tempelhofer Felde, und viele andere haben ent- 
ſtehen laſſen ). 

Als beſonders bemerkenswerte Tat dieſer Zeit darf man wohl die Leiſtungen 
beim Wiederaufbau des vom Kriege zerftörten Gſtpreußen bezeichnen, der ſchon 
im Kriege begann und bis etwa 1925 durchgeführt war. In 39 Städten und 
1900 ländlichen Grtſchaften waren Verwüſtungen angerichtet, die oftmals 
völliger Vernichtung gleichkamen. Sie führten neben vielen tauſend Wieder⸗ 
herſtellungen zur Errichtung von 33000 neuen Gebäuden. Gbgleich bei ihrer 
Erſtellung zahlreiche Architekten aus allen Teilen Deutſchlands zuſammen⸗ 
arbeiteten, iſt es gelungen, neue Grtsbilder von großer Einheitlichkeit und 
ausgeſprochen bodenſtändigem Charakter zu erzielen. k 

Hier bewährten fih zwei Regungen, die fih erft im 20. Jahrhundert zu ent⸗ 
wickeln begannen: eine verſtändig geübte Bauberatung und eine Selbſtdiſziplin 
der privaten Architekten, die fih als wirkliche „Bauanwälte“ einer allgemeinen 
übergeordneten Aufgabe verpflichtet fühlten. Man kann in Stallupönen, Dar⸗ 
kehmen, Neidenburg, Pillkallen, Goldap, Schirwindt und auf zahlreichen 
muftergültigen Butshöfen ſehen, daß es auch noch in unſerer Zeit eine Bauweiſe 
geben kann, die den Stempel ſelbſtverſtändlicher Natürlichkeit trägt und doch 
den zahlreichen Sonderbedürfniſſen der kleinen Stadt liebevoll gerecht wird). 
Im Gegenſatz zur Großſtadt bedarf ſie keiner Entdeckung neuer Ausdrucks⸗ 
formen. 

Deshalb fallen im Rahmen des einfachen Wohnbaues die Arbeiten fo befon- 
ders auf, bei denen die Freude am Experiment größer war, als der Geiſt bewußter 
Einordnung. Man iſt auf dieſem Gebiet beſonders empfindlich für alles, was ohne 
innere Not den Stempel des kühlen Verſtandesproduktes trägt und die Spuren 
mechaniſierender Technik womöglich noch unterſtreicht. Es war ein Unglück, daß 
gerade die Leiſtungen, die nach dieſer Seite neigen, durch die Sucht, jede Neuerung 
als weltbeglückende Erlöſungstat zu feiern, ungebührlich in den Vordergrund 
geſchoben find. Das hat ſich inſofern bitter gerächt, als dann auch jede Schwäche, 
die an ihnen hervortrat, doppelt auffiel und kritiſierend verallgemeinert wurde. 
So ſind die ſtädtebaulich bemerkenswerten großen Anlagen von Ernſt May 
in Frankfurt a. M., die für den Fachmann nicht unintereſſanten Verſuche der 
Wohnſtadt Törten von Gropius in Deſſau, die Siedlungen Saeslers in Celle 
oder die Weißen hausſiedlung in Stuttgart überlaut als einzig beachtenswerte 
Löfungen ihrer Aufgabe geprieſen worden, während fie in wahrheit zeigen, 
daß experimentierender Verſtand die natürlichen Anknüpfungen an heimat⸗ 
gebundene Überlieferung nicht zu überbieten vermag, und daß das Arbeiten 


1) Vgl. Albert Guth: „Der Wohnungsbau in Deutſchland nach dem Weltkriege.“ Verlag 
Bruckmann, Munchen. 
2) Vpl. „Wiederaufbau Gſtpreußens“. Verlag Gräfe & Unzer, Königsberg. 
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mit neuen techniſchen Bauweiſen viel Lehrgeld erfordert. Wo es ſich um das 
Problem billigſter Kleinhausſiedlungen handelte, trat dieſer Experimentiergeiſt 
am ſtärkſten hervor; das war an ſich verſtändlich, denn hier geht es darum, 
ſolche Wohnform ſozial erſchwinglich zu machen, was nur mit den Mitteln 
äußerſter Rationaliſierung möglich ift. Eine „Reichs⸗Forſchungsgeſellſchaft“ 
widmete ſich dieſer Aufgabe mit allen Verfeinerungsmethoden wiſſenſchaftlicher 
Unterſuchung. Für das, was aus dieſen theoretiſchen Erwägungen herauskam, 
ift die Dammerſtockſiedlung bei Karlsruhe ein merkwürdiges Beiſpiel. Es ift Bau- 
kunſt aus der Retorte, die den Stempel der Blutloſigkeit an der Stirne trägt. Was 
hier fehlt, ift mit Worten nicht leicht beſtimmbar, aber daß es auch bei Häuſern, 
ſchlichteſten Gepräges nicht zu fehlen braucht, haben Männer wie Teſſenow, 
Frick, Guſtav Wolf, Schmitthenner und Paul Wolf bewieſen. 

Zum Glück ſind die Fälle weit zahlreicher, wo das vernünftige bodenſtändige 
Kleinhaus nach dem Kriege die Sünden der Maurermeiſterarchitektur abgelöſt 
hat, als die Fälle, wo fremdartige Verſtandesprodukte ſich ärgerlich in die 
Landſchaft legten. 

wenn man zehn Jahre nach dem Kriege durch Deutſchland fuhr, konnte man 
ſich dem Eindruck nicht verſchließen, daß dieſe unverſtandene Maurermeiſter⸗ 
architektur, die unſer Land durch Jahrzehnte verwüſtet hat, auch in kleinen 
Orten ſiegreich verdrängt wird durch einen Saustypus, dem man zwar nicht 
immer eine überlegene Sand anmerken kann, der aber doch einen weiten Ab- 
ſtand hält von den geſchmackloſen Entgleiſungen der vorangehenden Zeit. 

Was die Freude hierüber beeinträchtigt, iſt die Tatſache, daß die Geſamt⸗ 
formung der neu entſtehenden Gebiete noch ſo oft einen klaren Geſtaltungs⸗ 
willen vermiſſen läft, denn wo die Bauten als ſtückweiſe Erweiterung beſtehender 
Siedlungskörper entſtehen, brachten die mangelhaften geſetzlichen Zuſtände es 
mit ſich, daß ſie ſich formlos an die ausgebauten Straßen ſchloſſen, oder gar 
bunt in die Landſchaft geſtreut werden konnten. Dem dirigierenden Fachmann 
fehlten die Befugniſſe, um das verhindern und wie in guten früheren Zeiten 
organiſche Gruppenbildungen hervorrufen zu können. Während das Bewußtſein 
beim Geſetzgeber zu erwachen begann, daß die Stadt ſeiner Weisheit dringend 
bedarf, verſuchte man vergebens, Maßnahmen gegen die Zerſtoͤrung der ländlichen 
Gemeinde oder des Dorfes durchzuſetzen. Die großen bodenpolitiſchen Geſichts⸗ 
punkte, die dafür gefordert werden mußten, laſſen ſich in dieſen Jahren in den 
parlamentariſchen Ausſchüſſen noch nicht zum Siege bringen. 

So kommt es, daß nur da, wo ſtatt des Einzelwachstums Geſamtgebilde in die 
welt geſetzt werden konnten, bei denen ein zielbewußter Wille ſich durchzuſetzen 
vermochte, dieſem Schaden Einhalt geboten iſt. Man kann den Einfluß der 
„Gemeinnützigen Baugeſellſchaften“ und der in verſchiedenen deutſchen Bezirken 
entſtandenen „Seimftätten” deutlich erkennen, daneben tritt der Geiſt der mit 
verantwortungsbewußten Männern beſetzten Stadtbauämter und der Zöglinge 
geſund verwalteter Hochſchulſäle immer mehr hervor. 
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Man Debt: einftweilen vermag das Ergebnis nur dann den baulichen An- 
ſprüchen wirklich nahe zu kommen, wenn bei dieſen einfachen Aufgaben ein 
Künſtler im Rahmen größerer Grganiſationen am Werke war. Das letzte 
Ziel muß fein, daß er überflüſſig wird, und daß diefe baulichen Äußerungen des 
einfachen bürgerlichen Lebens ebenſo wie früher Sache einer ſicheren Tradition 
werden, die ihren beſonderen Charakter aus den verſchiedenen Schattierungen 
deutſchen Volkstums und feiner Bräuche, ſowie deutſcher Landſchaft und ihrer 
Baumaterialien erhält. Die Grundlage dafür kann aber nicht allein die Ge⸗ 
ſundung des baulichen Sinnes geben, ſondern die Geſundung unſerer ſtädte⸗ 
baulichen Geſetzgebung muß damit Hand in Hand gehen. 

Die panikartige Siedlungsbewegung, die am Ende der zwanziger Jahre aus 
der großen Wirtſchaftskriſe geboren wurde, hat manches, was errungen war, 
wieder verſchüttet, weil die Fachwelt vergebens die Geſetze forderte, die nötig 
waren, um ſie zu regulieren. So kam es, daß der an ſich wertvolle Siedlungs⸗ 
drang die Säuſer ſinnlos in die Landſchaft ſetzen konnte, ohne daß beſſere Ein⸗ 
ſicht es meiſt zu hindern vermochte. Daraus iſt viel überflüſſiges Unheil entſtanden. 

Die Richtung, Dieſer ſummariſche Überblick über die baulichen Arbeiten, die 
in den letzten Jahrzehnten hervorgetreten ſind, war trotz aller Langatmigkeit 
nötig, um wenigſtens ſkizzenhaft zu vergegenwärtigen, womit auf dem Gebiet 
der Architektur in den letzten Zeitläuften gerungen iſt. Es iſt ein Blick, der viele 
Perſpektiven eröffnet. Die literariſche Runftbetrachtung, die nur zu oft geneigt 
ift, den Augenblick, in dem fie fih äußert, als einen Anfang oder als ein Ende 
anzuſehen, hat als abſchließendes Ergebnis dieſes Ringens vielfach nur die 
Erſcheinungen gefeben, die man offiziell mit dem Begriff der „Neuen Sachlich⸗ 
keit“ belegt hat; betrachtet man das Ganze, ſo bilden dieſe eine Welle, die der 
Krieg und ſeine Folgeerſcheinungen beſonders hoch emporhebt, ohne daß darum 
der große tiefer fließende Strom der Entwicklung unterbrochen wird. Bann 
man fih wundern, daß die Felſen, die dies furchtbare Geſchehen dem gleich, 
mäßigen Lauf entgegentürmte, auch Strudel erzeugten? Wenn die zerſtörten 
Stellen des Ufers wieder befeſtigt ſind, wird das Waſſer des Stromes rein 
weiterfließen, und wir dürfen hoffen, daß er kräftig dahinrauſchen und ein 
ſchönes Leben ſpiegeln wird, das ſich an ſeinen Ufern entfaltet. 

Das Bild des kontinuierlichen Stromes hat in dieſem Zuſammenhang nicht 
nur die Bedeutung eines rhetoriſchen Vergleichs. „Das Gegenwärtige muß aus 
dem Vergangenen entwickelt werden, wenn man ihm eine Dauer für die Ju- 
kunft verſichern will“ — dieſer Glaubensſatz eines großen Deutſchen — des 
Freiherrn vom Stein — gilt auch für die Runſt; nur wo fie den Fluß naturlichen 
werdens wahrt, hat fie Beſtand. Innerhalb der Jahre von 1900 bis 1930 ift das 
zweimal indirekt dadurch beſtätigt worden, daß Verſuche, die dies bewußt 
verleugnen wollten, ſchnell geſcheitert ſind: einmal beim Erwachen aus der 
Erſtarrung der hiſtoriſchen Bildung an der Jahrhundertwende und noch einmal 
beim Erwachen aus der Erſtarrung des Krieges. Das aber, was beim mutigen 
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Vorwärtsſtreben zugleich in ftiller Selbſtverſtändlichkeit „aus dem Vergangenen 
entwickelt“ wurde, konnte geſunde Triebe in die Zukunft ſtrecken. 

Nur wo der Schaffende in unſerer alles ins Bewußte treibenden Zeit ſich 
noch ein Stück jener unbewußt wirkenden Kräfte erhielt, die in einem Volke 
pulſen, konnte der Vorſtoß ins Neuland der Baukunſt auf lebendige Adern 
treffen. Nur aus dem Unbewußten kann ein zweiter Segen dem werdenden 
Werke werden, der Segen nationaler Prägung, die zu allen Zeiten allein das 
gegeben hat, was wir als Charakter empfinden. 

Heinrich Wölfflin hat einmal den Gedanken verfolgt, daß innerhalb der ver- 
ſchiedenen Stilentwicklungen das nationale Element eines Volkes ſtärker 
bindend hervortritt, als die Stilcharaktere zu ſcheiden vermögen. „In der Reihe 
der Stilepochen hat jede ihre beſondere Phyſiognomie, die nationale Indivi⸗ 
dualität aber ift bis zu einem gewiſſen Grade etwas Gleichmäßig ⸗Durchgehendes, 
das in allem Wechfel beharrt“ (Akademie⸗Rede 1914). Bann man das auch noch 
behaupten, wenn man vor Werken ſteht, in denen die Ingenieurbaukunſt herrſcht, 
vor Flughallen, Brücken, Bahnhofshallen und Maſchinenſälen, die doch einen 
weſentlichen Teil unſeres baulichen Schaffens bilden? Gibt es für das konſtruk⸗ 
tionsbetonte Werk einen völkiſchen Unterſchied? Die Frage weiſt auf eine Gefahr 
hin, in die das Schaffen unſerer Zeit geſtellt ift, denn fie ift oft verneint worden, 
nicht nur von ſolchen, die im Internationalen ein Ziel und einen Vorzug faben. 

Ich glaube, mit Unrecht. Es ift kein Zufall, daß keines unferer Nachbarvoͤlker 
ähnliche Werke beſitzt, wie die Jahrhunderthalle in Breslau, die Mülheimer 
Brücke, die Weſtfalenhalle in Dortmund, den Bahnhof i in Stuttgart, die Markt⸗ 
halle in Leipzig. Trotz aller gemeinſamen wiſſenſchaftlichen Grundlagen, die 
ſich natürlich nicht verwiſchen laſſen, benutzen wir das Eiſen anders, als die 
Amerikaner, den Eiſenbeton anders, als die franzöſiſche Schule der Gebrüder 
Perret, das Solz anders, als die nordiſchen Nachbarn, — ebenfo wie wir ja auch 
die Ronſtruktionsform des Nreuzgewölbes der Gotik feiner Zeit anders benutzt 
haben, als die franzöſiſchen Meiſter. Das Weſen eines Volkes macht nicht halt 
vor irgendeinem neuen Material und feinen Vonſtruktionsgedanken, weil bei 
allen Werken, die wert find, daß von ihnen geredet wird, der Formgedanke 
mächtiger ift, als der Ronſtruktionsgedanke, der dieſem Ausdruck gibt. Der 
Formgedanke aber entſpringt nicht dem Verſtande, ſondern der irrationalen 
Macht, die liegt in jenem Rauſchen des Blutes, das wir Phantaſie nennen. Des- 
halb wird nach einem fhönen Wort R. von Schöfers „Deutſch ſchließlich immer 
das ſein, was deutſche Menſchen aus der Tiefe ihrer geiſtigen und ſeeliſchen 
Eigenart ſchaffen“ („Völkiſche Kultur” Januar 1934) und das Geſpenſt der 
„Technik“ wird dieſe Tatſache nicht etwa zunichte machen können. 

Adolf Hitler hat in feiner Nürnberger Rede von 1934 die Regungen gegeißelt, 
die das „Zeitalter von Stahl und Eiſen, Glas und Beton“ zugunſten von Stil- 
außerungen vergewaltigen wollen, deren deutfcher Charakter gleichſam hiſtoriſch 
bereits verbürgt ift. Er hat im Jahre vorher das Programm aufgeſtellt: „ohne 
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Angſt das gefundene und überlieferte Gut der Vorfahren zu 
verwenden, mutig genug, das ſelbſtgefundene gute Neue mit 
ihm zu verbinden.“ Dieſe Zukunftsnorm wird auch für die endgültige Sid- 
tung und Wertung jener „Vorfahren“ entſcheidend ſein, die unmittelbar vor dem 
Tor der neuen Epoche ſtehen, die wir mit ſtiller Soffnung emporziehen ſehen. 
Der hiſtoriſche Betrachter kann und muß voll Zuverſicht auf dieſe Sichtung 
warten, denn die Norm, die in dieſem programmatiſchen Wort aufgeſtellt wird, 
iſt das Bekenntnis zu den Ewigkeitswerten, die aus ebenſo weiter Ferne kommen, 
wie ſie in neue weite Fernen weiſen. 


B. Die bauliche Gelamtaufgabe 


J. Vom äſthetiſchen zum organiſchen Städtebau 
Hierzu die Abbildungen 240 bis 247 


Wir haben im vorangehenden nur von dem eigentümlichen Entwicklungsweg 
geſprochen, den die deutſche Baukunſt von 1900 bis 1930 in ihren Einzelleiſtungen 
genommen hat, aber wir wiſſen, daß wir das Wirken des baulichen Lebens nicht 
im Sinne einer Galerie abſoluter Kunftleiftungen betrachten dürfen, wenn wir 
uns nicht mit einem ganz unvollftändigen Bilde feines Weſens begnügen wollen. 
Die Art, wie eine Zeit aus den individuellen Einzelleiſtungen eine überperſön⸗ 
liche Geſamtleiſtung zu ſchaffen verſteht oder nicht zu ſchaffen verſteht, iſt erſt 
entſcheidend für den Grad ihrer kulturellen Bedeutung, denn der Geſamtrahmen 
des Lebens, den die Baukunſt zu bilden berufen iſt, iſt wichtiger, als ſelbſt die 
genialſte einzelne Leiſtung. Architektur iſt in erſter Linie eine Gemeinſchafts⸗ 
kunſt, und es gilt für ſie das ſtrenge Wort Fichtes in vollem Umfang: „Es gibt 
nur eine Tugend, die, ſich ſelbſt als Perſon zu vergeſſen und nur ein Laſter, 
das, nur an ſich ſelbſt zu denken.“ 

Die Sorge für dieſen Geſamtrahmen ſtellte nun zwei völlig verſchiedene Auf⸗ 
gaben: die eine war die Umgeſtaltung des Gewordenen, die andere die Weu— 
geſtaltung des Werdenden. 

Umgeftaltung des Gewordenen. Der jeweiligen Gegenwart erſcheint der hiſto⸗ 
riſche Bern einer Stadt als etwas weit feſteres, als er in Wirklichkeit iſt. Nicht 
nur in einzelnen umſtürzleriſchen Zeiten, ſondern ſtändig iſt er in immerwähren⸗ 
dem Fluß. Aber wir haben ſchon ausgeführt, daß die umgeſtaltenden Kräfte 
früherer Zeiten aus dem inneren Leben des Grtes ſelbſt quollen, um deſſen 
wechſelbild es fih handelt, während die umgeſtaltenden Kräfte unſerer Tage meiſt 
aus Quellen kommen, die irgendwo von außen entſpringen; meiſt ſind es For⸗ 
derungen des Verkehrs, deren Urſprung weit ab von dem Grte zu ſuchen iſt, der 
berührt wird, und die deshalb zunächſt den Charakter ſtörender Eingriffe tragen, 
denn ſie greifen in Fragen der Struktur, nicht in Fragen der Entwicklung. Nirgends 
genügt die Formung der alten Teile unſerer Städte mehr den Anſprüchen 
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heutigen Verkehrs, und fo wird die Sauptlaſt der Veränderung dieſer Struktur 
durch Verbreiterungen, Freilegungen und Durchbrüche auf unfere Zeit gewälzt. 

Sie hat diefe Verkehrsmaßnahmen meiſt mit großen Sanierungen über- 
alteter Wohnviertel verbunden und dabei zuerſt viel Lehrgeld bezahlt. Anfangs 
glaubte man, mit ſolchen „Sanierungen“ ein Geſchäft machen zu können, und 
private Geſellſchaften wagten ſich an Unternehmungen wie den Durchbruch der 
Wexſtraße in Samburg oder den Kaiſer⸗-Wilhelm⸗Straßen⸗Durchbruch in Berlin. 
Sie wurden, vom Architektoniſchen ganz abgeſehen, zu finanziellen Rataſtrophen. 
Ja, auch die Sanierung der Stuttgarter Altſtadt, die lange als Beiſpiel dafür 
galt, daß ſolche Unternehmungen in ein wirtſchaftliches Gleichgewicht gebracht 
werden könnten, war, wenn man tiefer blickt, nur durch einen verlorenen Zu⸗ 
ſchuß von etwa vierzig Prozent des aufgewandten Kapitals moglich. Daher war 
es ein natürlicher Vorgang, daß ſolche Umgeſtaltungen bald ausſchließlich eine 
Sache der öffentlichen Sand wurden. 

In weitaus größtem Stil find fie unter den europäiſchen Städten von Sam- 
burg nach der Cholera des Jahres 1892 angepackt worden. Man ſtellte ein 
Programm auf, das in vier großen Abſchnitten faſt die ganze Altſtadt umfaßte; 
als der vierte, das Chilehausviertel, in voller Bewegung war, unterbrach der 
Krieg das gewaltige Unternehmen, das aber trotz der Nöte der Nachkriegszeit 
weitergeführt wurde. 

Bei dieſer Sanierung zeigte ſich, daß man die konſequente Umgeſtaltung eines 
ſchlechten Wohngebietes in ein gutes Geſchäftsgebiet (Mönckebergſtraße) mit 
einem Verluſt von nur etwa ſieben Prozent durchführen konnte, während die 
Umgeſtaltung eines ſchlechten Wohngebietes in ein gutes Wohngebiet innerhalb 
der bisherigen geſetzlichen Möglichkeiten durchſchnittlich einen Zuſchuß von 
rund fünfundſechzig Prozent erforderte. WII man die Sanierungsarbeit in 
Deutſchland in großem Maßſtab durchführen, find deshalb zunächſt neue zeit- 
gemäße Beſtimmungen für Enteignung, Entſchädigung und Regelung der 
Wertfteigerung nötig. In ſolcher neuen Rüſtung wird der Architekt den Rampf 
mit einer ůberalteten oder verfehlten Geſtaltung der Vergangenheit erft wirklich 
voll aufnehmen können und hier eine große Aufgabe vor ſich haben, die ihn 
noch lange beſchaͤftigen wird. 

Neben ſolchen volkswirtſchaftlichen Problemen hat die Frage der künſt⸗ 
leriſchen Geſtaltung zuerſt kaum eine Rolle geſpielt; man überließ alles dem 
freien Spiel der Kräfte. In Hamburg führten die daraus erwachfenen traurigen 
Ergebniſſe erft I9IO bei der Mönckebergſtraße zu einer Taktik, die auch diefe 
Seite der Sache beachtete. Schon beim Verkauf der Grundſtücke ſetzte die 
führende Hand der Hochbauverwaltung ein: die Ergebniſſe der Modellſtudien 
für die Maſſengeſtaltung und für die Juſammenhänge von Bau zu Bau wurden 
den Verkaufsbedingungen zugrundegelegt und weiterhin die Durchbildung der 
einzelnen Bauten weitgehend im Sinne eines harmoniſchen Zuſammenwirkens 
beeinflußt. Nur durch eine ſolche indirekte Diktatur ſind ſolche Aufgaben, in 
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denen Anpaſſung und neue Geſtaltungsabſicht verwickelt ineinandergreifen, 
einigermaßen lösbar. 

In Köln hat Varl Rehorſt gezeigt, welch anſtändige Ergebniſſe auf dieſem 
Wege zu erzielen ſind, und die Umgeſtaltung des Stuttgarter Bahnhofsviertels, 
bei der Fiſcher und Bonatz entſcheidend gewirkt haben, gibt ein weiteres Beifpiel. 
Die noch unvollendeten gewaltigen Anlagen des Berliner Alexanderplatzes, 
die Martin Wagner vor eine kaum lösbare Aufgabe ſtellten, und das Chilehaus⸗ 
viertel in Hamburg werden zu Reimzellen eines neuen Stadtcharakters werden. 

In Wahrheit ſtehen bei allen ſolchen Umformungen die techniſch⸗wirtſchaftlichen 
Exempel ganz im Vordergrunde, da dieſes aber nach außen nicht in Erſcheinung 
tritt, tragen ſie im Publikum ſehr dazu bei, die äſthetiſche Seite des Städtebaues 
in den Vordergrund zu ſchieben: die Einfügung neuer Bauten in alte Umgebung, 
die Ausbildung markanter Gelenkpunkte der ſtädtiſchen Raumeindrücke find das, 
was der Laie ſieht und leichter verſteht, als die organiſatoriſchen Aufgaben des 
Städtebaues. Daß das Problem in der Vereinigung des Volkswirtſchaftlichen 
und Rünſtleriſchen liegt, und in dieſer Art völlig neu ift, wird felten erkannt. 

Neugeſtaltung des Werdenden. Wenn es fih darum handelt, nicht das Ge- 
wordene zu ſanieren, ſondern das neu Werdende geſund und ſinnvoll zu geſtalten, 
muß man aus ganz anderer geiſtiger Einſtellung an die Aufgabe herangehen. Es 
ift eine der weſentlichen Errungenſchaften der Zeit, die Camillo Sittes aſthetiſchem 
Vorſtoß folgte, hierfür das Verſtändnis entwickelt zu haben. Man kann nicht mehr 
ausgehen von der Formung des Raumes, den die Baumaſſen als Straße oder 
Platz zwiſchen fih übrig laffen, ſondern die Formung des Baublocks, des Erzeugers 
der Baumaſſen muß der Ausgangspunkt der Überlegungen werden. Aus dem 
Zuſchnitt des Baublocks ergibt fih Sand in Sand mit den jeweiligen geſetzlichen 
Beſtimmungen nicht nur der formale Typus, ſondern zugleich auch der ſoziale 
Typus deſſen, was an der betreffenden Stelle einmal entſteht. Unſichtbar ſchafft 
die Teilung des Bodens bereits ein bauliches Schickſal. Das war es, was die 
vorangehenden Epochen nicht erkannt hatten, und was ſie ahnungslos die 
größten Frevel begehen ließ. Von einer äſthetiſchen Angelegenheit wuchs der 
Städtebau durch dieſe Erkenntnis weiter zu einer ſozialen Angelegenheit. 

Aus der Formung des Baublocks aber ergab ſich nicht eine einzelne Straße 
oder ein einzelner Platz, ſondern das Weſen der Struktur eines neu entſtehenden 
Gebietes. Der Blick wurde gelenkt auf den Organismus eines Gefüges von 
Baumaſſen, Verkehrswegen und Freiräumen. Das iſt das entſcheidende Er⸗ 
gebnis dieſer neuen Entwicklungsphaſe: man ſah, daß man nicht beim architek⸗ 
toniſchen Objekt, dem ſchließlichen Träger des künſtleriſchen Eindrucks, anfangen 
konnte, um zur verlorenen Sarmonie eines organiſch entwickelten Gebildes zu 
kommen, ſondern beim Urgrund aller menſchlicher Exiſtenz, dem Boden. 
Städtebau ift praktiſche Bodenpolitik. 

Wenn man das erkannte, konnte man nicht bei dem Teilſtück irgendeines Auf⸗ 
teilungsſyſtems ſtehen bleiben. Der nächſte Schritt war, daß das betreffende 
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Bauſyſtem angeſehen wurde als Teil des Stadtganzen. Sobald man aber 
begann, die Fragen des Stadtganzen vom Geſichtspunkt der rationellen Gliede⸗ 
rung des Bodens zu betrachten, mußte man ſich bei praktiſcher Arbeit bald 
bewußt werden, daß man in ein Netz von Beziehungen eingriff, das nur ver⸗ 
nünftig geknüpft werden kann, wenn man vom geſamten Zuſammenhang ſeiner 
Maſchen ausgeht. 

Der Generalbebauungsplan. Mit einem Worte: man entdeckte die Notwendig⸗ 
keit des „Generalbebauungsplanes“, man ſah, daß er nicht der Endpunkt, 
ſondern der Anfangspunkt jeder, auch der ſcheinbar unbedeutendſten ſtädtebau⸗ 
lichen Betätigung ſein muß, wenn die kleinen Moſaikſteine, die das tägliche Leben 
im Entwicklungsgang einer Menſchengemeinſchaft meiſt nur zu ſetzen erfordert, 
ſchließlich ein ſinnvolles Bild als Endergebnis geben ſollen. Er iſt gleichſam 
der Karton dieſer ſtädtebaulichen Moſaikarbeit, die eigentliche Grundlage ver⸗ 
nünftigen architektoniſchen Tuns. 

Dieſe Auffaſſung hat den Wirkungskreis des Architekten in entſcheidender 
Weife erweitert, und dieſe Erweiterung iſt vielleicht das für ihn wichtigſte Er⸗ 
gebnis der Entwicklung im neuen Jahrhundert. Er wurde verantwortlich für 
die Geſtaltung eines nach neuen wirtſchaftlichen Vorſtellungen und mit neuen 
techniſchen Mitteln arbeitenden Lebens. 

Eine ähnliche Wendung hat ſich ja auch im Einzelbauwerk unvermerkt voll⸗ 
zogen; auch hier wird die Aufgabe, ein Stück Leben für beſtimmte, oft ſehr an⸗ 
ſpruchsvolle zwecke durch bauliche Mittel zu dirigieren, immer verwickelter. Ganz 
anders wie in früheren Zeiten liegt bei modernen Bauten ein weſentlicher Teil 
der Löfung in der ſinnvollen Gliederung für feſtumriſſene Zwecke und in der ge- 
ſchickten Ordnung des inneren und des äußeren Verkehrs. Dazu iſt im Laufe 
der Zeit die Sorge für ein immer komplizierteres Aderwerk der techniſchen Lin- 
richtungen gekommen, die dem heutigen Bedürfnis für Waſſerverſorgung und Ka- 
naliſation, Beleuchtung und Lüftung, Beheizung und Rraftverforgung dienen. 

Das alles muß der Architekt als Städtebauer gleichſam auf die ganzen Fu- 
ſammenhänge einer werdenden Stadt anwenden. Er muß ſie ſinnvoll gliedern 
nach dem Gebrauch als Wohngebiet, Gewerbegebiet, Geſchäftsgebiet und Lr- 
holungsgebiet, — er muß den durchgehenden Verkehr und den lokalen Verkehr 
ordnen, — er muß das ganze verwickelte techniſche Aderwerk von Waſſerver⸗ 
forgung und Ranalifation, Elektrizität und Gas, Lebensmittelverſorgung und 
Kraftverſorgung mit dieſen Dispoſitionen in ſchicklichen Einklang bringen, und 
bei all dieſem Tun muß er ſtillſchweigend fein künſtleriſches Ziel nicht nur nicht 
aus dem Auge verlieren, ſondern die einzelnen praktiſchen Maßnahmen müſſen es 
unvermerkt fördern. Man ſieht: in vieler Beziehung ift es ein ganz neuer Beruf 
geworden, der Beruf eines geſtaltenden Volkswirts, der die ſozialen, die wirt⸗ 
ſchaftlichen und die techniſchen Faden, die drohten, jeder einen eigenen Lauf zu 
nehmen, und die ſich dabei verknäuelten und verſchlangen, zu einem einheitlichen 
Gewebe zuſammenführt. Das Beſondere Dieter Aufgabe aber ift, daß das Gewebe 
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nicht nur ordentlich zuſammenhalten muß, ſondern auch eine künſtleriſche Wir⸗ 
kung haben foll. Das gelingt nur, wenn in die Bette praktiſcher Überlegungen, 
mit denen dies Gewebe von der einen Seite techniſch beginnt, der Schuß einer 
künſtleriſchen Idee hereingreift, die von der anderen Seite ihre Fäden zieht. Die 
Verbindung von Praktiſchem und Idealem, von feſtem Wiſſen und ahnendem 
Schauen, von bildmäßiger Außengeſtaltung, die zugleich ſoziale Innengeſtal⸗ 
tung wird, das alles wird auf ganz große Lebensverhältniſſe bezogen, in denen 
das einzelne Architekturwerk nur einen Stein des Geſamtbaus bedeutet. 

Das Eigentliche dieſes neuartigen Berufes aber iſt, daß der Schaffende dies 
alles durchdenken, durchfühlen, mit innerem Auge erblicken, mit der Arbeit des 
Verſtandes in äußere Linien bannen und mit der wucht feiner Überzeugungs⸗ 
kraft zu anerkannter Bedeutung bringen muß, nicht um es ſelber auszuführen, 
ſondern um anderen den weg zu ebnen zur Möglichkeit einer harmoniſchen 
Ausführung ihres individuellen Werks. 

Das ift eine ganz neue Art des Nünſtlertums, deſſen Wirkung nicht an die 
Perſon gebunden bleibt, ſondern unbemerkt überſtrömt in anderes Leben, deffen 
Kraft es ſelbſtlos auslöft. „Es gibt nur eine Tugend, die, ſich ſelbſt als Perſon 
zu vergeſſen.“ Was früher durch den deſpotiſchen Willen eines Herrſchers erreicht 
wurde, — der einheitliche Geiſt der Geſtaltung, — muß jetzt durch das ſelbſtloſe 
Wollen eines dienenden Rünſtlers erreicht werden. „Städtebau“ ift die einzige 
altruiſtiſche Form des Rünſtlertums. 

Dieſe neue Zielſetzung konnte nicht allein mit den Mitteln eines gefühls⸗ 
mäßigen Geſtaltungswillens arbeiten, es ift eine neuartige techniſch-ſozio⸗ 
logiſche Wiſſenſchaft daraus geworden, die ſich in den erſten Jahrzehnten des 
neuen Jahrhunderts langſam immer deutlicher aufbaute. 

Eine weſentliche Etappe in dieſem Aufbau war der große Wettbewerb für den 
Generalbebauungsplan von Groß-Berlin (Jo lo), der Hermann Janſens Ruf 
begründete; neben ihm trat vor allem das charakteriſtiſche Bündnis eines 
Architekten, Volkswirts und Verkehrsfachmannes: Möhring ⸗Eberſtadt⸗Peterſen 
hervor. Die Wirkung dieſes Wettbewerbs wurde dadurch weſentlich geſteigert, 
daß Otto March, fein hochverdienter geiſtiger Vater, zuſammen mit Werner 
Hegemann, eine erſte deutſche Städtebau⸗Ausſtellung daran anſchloß. In den 
großen Berliner Projekten war zum erſtenmal der Verſuch der Geſamtgeſtaltung 
eines werdenden Stadtganzen gemacht, und das Ergebnis war, daß man die 
Fülle der ineinandergreifenden Probleme erft ganz erkannte. Kurz vor dem 
Kriege hat auch Düſſeldorf einen ſolchen großen Wettbewerb ausgeſchrieben, 
bei dem ſich Bruno Schmitz beſonders auszeichnete, und kurz nach dem Kriege 
Breslau, wo Ernſt May zum erſten Male auftauchte. Dieſe Veranſtaltungen 
waren dem Fachmann ſehr intereſſant und belehrend, aber ſie foͤrderten in keinem 
der Fälle einen Plan zutage, der nun dem wirklichen Leben zugrundegelegt 
werden konnte. Man ſah vielmehr aus dieſen großen Leiſtungen organifierender 
Phantaſie, daß ein ſolcher praftifch verwendbarer Plan nur zu gewinnen ift, 
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wenn er langſam entwickelt wird aus der örtlichen Arbeit an dem Gbjekte, deſſen 
künftige Lebenslinien man beſtimmen will. Die Fühlung mit dem Pulsſchlag 
des lebendigen Körpers und die Beobachtung feines täglichen Lebens ift nötig, 
damit der ſtädtebauliche Arzt weiß, wo und wie er mit therapeutiſchen Mitteln 
ſein Ziel erreichen kann, und wo er chirurgiſche Eingriffe, die im erſten Augen⸗ 
blick immer beſonders verlockend ſind, nicht zu vermeiden vermag. 

Deshalb entſteht der reale Aufbau des Generalbebauungsplans allmählich 
immer mehr durch die Berufung ſtädtebaulicher Schöpfer in die Stadtver⸗ 
waltungen, wo das Werk in ſtiller Arbeit heranreifen kann. 

Das iſt ein weiterer Schritt auf einem Wege der Entwicklung, der nach dem 
Kriege immer deutlicher hervortritt: einer Verlegung der baulichen Initiative 
von der Staatsverwaltung auf die Stadtverwaltung. Der Staat tritt ſchon 
dadurch in dieſer Zeit als Bauherr immer mehr in den Hintergrund, weil er 
ſowohl durch den Übergang zur Republik als auch durch die Entmilitarifierung 
eine Fülle von Bauten zur Verfugung bat, die ihrem alten Zweck nicht mehr 
dienen, Schlöffer, die nicht mehr bewohnt, und Rafernen, die nicht mehr ge- 
braucht werden. Neue Bauten kommen deshalb zunächſt kaum in Betracht. 
Aber auch die eigentliche Entfeſtigung ſelbſt, die das Friedensdiktat forderte, über⸗ 
läßt er gerne den Städten, die durch das freiwerdende Gelände der alten Feſtungs⸗ 
werke und ihrer Rayongebiete neue, oft hochwillkommene Möglichkeiten zu einer 
Wendung in ihrer ganzen Entwicklungspolitik bekommen. Köln und Königsberg 
haben das beſonders eindrucksvoll zu großen Umgeſtaltungen ausgenutzt. 

Köln ift auf dieſem Wege vorangegangen, als es Jo feine Feſtungswerke 
ſchleifen mußte und dadurch in letzter Stunde Gelegenheit bekam, feinen er- 
ſtickenden und verrenkten Rörper geſundend auszuſtrecken. Es hat dabei vor 
allem eine zielbewußte Freiflächenpolitik verfolgt (vgl. Schumacher: „Köln. 
Entwicklungsfragen einer Großſtadt“), durch die der ganze Stadtkörper mit 
einem Ventilationsnetz von Grünzügen durchzogen wird. Es zeigt fih hier 
beſonders deutlich, wie die Grünanlage als baukünſtleriſche Aufgabe für das 
architektoniſche Schaffen großen Stils immer bedeutſamer wird. 

An die Stelle des Grünflecks, der hübſch angelegt irgendwo zwiſchen den 
Säuſermaſſen liegt, ift der zuſammenhängende Grünzug getreten, gleichſam die 
Auflöſung des „Parks“ in ein endloſes Band, das zugleich fo angelegt ift, daß 
es den Bewohner möglichſt ſchnell ins Freie führt. Jedes Stück Dieter Grün- 
anlage muß dem benachbarten Wohngelände einen beſonderen Reiz geben, denn 
es gilt, die ganz verſchiedenen Eigenſchaften einer Durchgangspromenade und 
eines lokalen Zwecken dienenden Freiplatzes miteinander zu verbinden. 

Dieſe Freiplätze aber, die dem Sport dienen, werden immer mehr Schlüſſel⸗ 
punkte der Bebauungsplan⸗Geſtaltung, denn der Sport, der vor dem Kriege noch 
um jeden Platz ſchwer zu kämpfen hatte, wird nach dem Kriege ein Gbjekt be- 
wußter Pflege, mußte er doch einem Volk, das feine allgemeine Militärdienft- 
pflicht aufzugeben gezwungen war, ein Erſatz für die damit verlorene zucht und 
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Leibesübung feiner Jugend werden. Die gut geleiteten deutſchen Großſtädte 
erkennen jetzt erft eine Idealforderung, die der Städtebauer ſchon früher erhoben 
hatte, als Norm ihrer Freiflächenpolitik an: 2,5 Quadratmeter Sport- und 
Spielplatz auf den Ropf der Bevölkerung. Das bedeutet meiſtens mehr als eine 
Verdreifachung der bisherigen Anlagen. Köln konnte dies Ideal nunmehr er- 
reichen, aber Hamburg brachte es beiſpielsweiſe trotz aller Anſtrengungen nur 
auf rund J,7 Quadratmeter, es hatte zu viel Sünden der Vergangenheit wieder 
gutzumachen, denn I9I9 fand es nur 0,58 Quadratmeter Spielplatzfläche auf 
den Kopf der Bevölkerung vor. Das Beiſpiel zeigt, wie in dieſer Zeit des Uber, 
gangs trotz unbefriedigendem Endergebnis oftmals eine große ſtädtebauliche 
Arbeit geleiſtet wird. 

Die Grünflächen mit ihren Spiel- und Sportplätzen bilden das Grundelement 
der Freiflächenpolitik, durch die der Städtebauer die Geſamtmaſſe ſeines Stadt⸗ 
körpers fo zu gliedern verſucht, daß nicht ein klumpenförmiges, ſondern ein auf- 
geſchlitztes Gebilde entſteht, das ſich in die umgebende Natur mit Polypenarmen 
einſaugt, ſtatt ſich in Ringen gegen ſie zu verſchanzen. Um das erreichen zu 
können, bedarf es einer ſyſtematiſchen Zuſammenfaſſung alles deffen, was im 
Organismus einer Stadt als Freiland eine Rolle ſpielt, — Flugplätze, Friedhöfe, 
Waſſerflächen, Sportanlagen, Kleingärten, Wälder. Darüber hinaus wird es 
zur beſonderen Bum, die Verkehrsbänder, die offengehalten werden müſſen, 
organiſch mit dieſen Elementen der Freiflächen zu verbinden. Man ſieht: es er⸗ 
wacht die neue Erkenntnis, daß nicht die Baufläche allein und ihre zweckdienliche 
Entwicklung Gegenſtand des Städtebaues iſt, ſondern daß die Grganiſation der 
Freifläche mindeſtens die gleiche Bedeutung beſitzt, ja, man kann leicht merken, 
daß ſie noch ſchwerer mit den Mitteln durchzuführen iſt, die dem Städtebau ge⸗ 
ſetzlich gegeben ſind, als die Gliederung des Baulandes, denn der Geſetzgeber hat 
dieſen grundlegenden Geſichtspunkt einſtweilen noch nicht erkannt. 

Dieſer Blick für das Zuſammenwirken großer poſitiver und negativer bau- 
licher Maſſen iſt ſchließlich nichts anderes, als die eigentümliche Fähigkeit der 
doppelten Vorſtellung von Körper und von Raum, die der Architekt auch beim 
Hausbau zu bewähren hat, nur wird fie vom Gebiet des Techniſch⸗Individuellen 
ins Gebiet des Geographiſch⸗Sozialen herübergezogen. Es ift eine neue Art, die 
Geſtaltung des Lebens zu ſehen, was hier zum Vorſchein kommt, eine Art, die 
auch auf die eigentlichen künſtleriſchen Probleme umgeſtaltend wirkt. 

Man hat kurz nach dem Kriege davon geträumt, unſere Zeit würde den be- 
herrſchenden Domen früherer Stadtentwicklung eine neue Art von Stadt- 
kronen“ gegenüberſtellen können, in denen unſere heutigen Bedürfniſſe nach 
künſtleriſcher und geiſtiger Kultur und gehobener Feſtesſtimmung mit allerlei 
ſozialen Bedürfniſſen vereinigt und zu gewaltigem monumentalen Ausdruck 
gebracht werden würden. Projekte von weihetempeln aus Glas und Eiſen 
haben ſolchen Wunſchphantaſien, die 20 Jahre früher etwa in Otto Rieths 
Skizzen ihre andersartige Geſtalt fanden, greifbaren Ausdruck gegeben. Der 
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Glaube an dieſe Form der Verwirklichung jener Regungen war ein weltfremder 
Irrtum; die Erfüllung liegt vielmehr nach einer ganz anderen Seite, einer 
Seite, bei der im erſten Augenblick die weithin erkennbare Gipfelung in einem 
Bau fehlt und doch ein nicht kleiner architektoniſcher Geiſt wirkſam geweſen ſein 
kann. Wir ſehen ſie in einer zielbewußten ſtädtebaulichen Zuſammenfaſſung 
aller der jetzt meiſtens im Stadtkörper willkürlich zerſtreuten Bauten, in denen 
ſich der ſoziale Wille heutiger Gemeinweſen äußert: Schulen, Volkshaus, Bade- 
anſtalt, Volksbibliothek, Theater. Aber die architektoniſchen Gipfelungen der 
neuen Großſtadt können ſelbſt in dieſer kunſtgeleiteten Konzentrierung öffentlich⸗ 
ſozialer Bauten nicht allein gefunden werden, wir müſſen ſie vielmehr ſuchen in 
Zuſammenhängen von Freiflächen mit Bauten, in großgedachten 
Gefügen, bei denen Raumbildungen der freien Luft mit ſteinernen Raum⸗ 
bildungen zuſammenwirken. Unter den Elementen neuen Lebens, die in heutigen 
Zentralſchöpfungen ihren Ausdruck finden, ſpielt die Leibesübung und die 
Betätigung in freier Luft im Gegenſatz zu früheren Zeiten eine ſolch gewaltige 
Rolle, daß wir uns keine plaſtiſche Verwirklichung unſerer Kulturideale mehr 
vorſtellen können, die allein in Mauern voll erfüllt werden kann. Nicht allein 
in den Symptomen der Induſtrialiſierung unſerer Städte, auch im Beginn 
dieſer baulichen Herausarbeitung ihres ſozialen Organs liegt etwas für dieſe 
Zeitepoche Charakteriſtiſches. 

Die Anſätze zur Verwirklichung ſolcher Ziele ſind noch beſcheiden und vielfach 
aus dem feſtgelegten Plan erſt halb zur Sichtbarkeit entwickelt. Das iſt für unſere 
Beurteilung nicht entſcheidend. Alles, was wir hier von ſtädtebaulichen Dingen 
fagen, ſteht unter der Überſchrift eines Wortes von Alois Riegl: „Vunſt⸗ 
geſchichte ift nicht Geſchichte des künſtleriſchen Rönnens, ſondern Geſchichte des 
künſtleriſchen Wollens.“ Es liegt in der Natur ſtädtebaulicher Arbeiten, daß ſie 
zu der Zeit, wo ihr künſtleriſcher Gedanke geboren und durch Beſchlüſſe lebens⸗ 
kräftig gemacht wird, nur erft im Reich des kulturellen Wollens ſtehen. Aber 
man würde ein ſehr mangelhaftes Bild vom künſtleriſchen Leben und von den 
künſtleriſchen Leiſtungen der Zeit, von der wir ſprechen, haben, wenn man ſich 
nicht die in der Öffentlichkeit unſichtbare Arbeit vergegenwärtigte, die darin liegt, 
daß es wohl keine bedeutendere deutſche Stadt gibt, die nach dem Kriege nicht 
das Wunſchbild ihrer Entwicklung nach neuen von ſozialem und künſtleriſchem 
Reformgeift getragenen Geſichtspunkten in Form eines Generalbebauungs⸗ 
planes feſtgelegt hat. Zu dieſem zwecke werden die tüchtigſten architektoniſchen 
Kräfte in beamtete Arbeit hereingezogen, man braucht nur an Paul Wolf in 
Dresden, Elkart in Hannover, Behrendt in Breslau, Glsner in Altona, 
Beblo in München, Sahn in Riel, Martin Wagner in Berlin, Ehlgötz in Eſſen 
und an viele andere zu denken. Daneben aber wirkten konſultierende Staͤdtebauer 
wie Theodor Fiſcher und Hermann Janſen, Langen und Seiligenthal, Lörcher, 
Vetterlein und Muesmann, um zahlreichen Städten, die über keine geeigneten 
Kräfte auf dieſem Gebiete verfügten, Pläne für ihre Geſundung zu beſcheren. 
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Wenn die Generation, die diefe entſcheidende Wendung des architektoniſchen 
Lebens erarbeitet hat, ſelber noch nicht mehr von ihrer Saat hat ernten konnen, 
ſo liegt das nicht nur in der unabänderlichen Natur ſolcher Arbeit, ſondern 
zum weſentlichen Teil auch darin, daß ſie bei ihren praktiſch in die Erſcheinung 
tretenden Leiſtungen zu kämpfen hatte mit den nicht mehr austilgbaren Sünden 
ihrer Vorgänger. Das Ringen mit halbentwickelten, geſetzeskräftigen aber ganz 
unzulänglichen Bebauungsplänen iſt eines der äußerlich unſcheinbarſten, aber 
doch wichtigſten Kapitel dieſer Zeit der Geneſung. Es ift ein undankbares 
Kapitel, denn die relativen Ergebniſſe, die dabei nur zu erreichen find, werden 
dem mühſam Ringenden nur zu oft als Ziel feiner wünſche ausgelegt und ent- 
ſprechend gewertet. 

Unſere Städte ſind einſtweilen in einem Umgeſtaltungsprozeß begriffen, der 
erſt, wenn eine Zone des Übergangs abgearbeitet iſt, das neue Wollen in dem 
unbehindert Entſtehenden rein hervortreten läßt. Das ſetzt allerdings zugleich 
voraus, daß die Erkenntniſſe, die inzwiſchen auf geſetzestechniſchem Gebiet er⸗ 
rungen ſind, zur feſten Form kriſtalliſieren. Die Beſtimmungen der herrſchenden 
Baugeſetze ſind für die baulichen Erſcheinungen einer Zeit weit maßgebender, 
als das im allgemeinen erkannt zu werden pflegt, wenn von baulichen Ent⸗ 
täuſchungen und Verzerrungen gehandelt wird. Durch richtige Geſetze ift ſicher⸗ 
lich nicht ein Mangel an Kultur wirklich zu beſeitigen, aber durch den Mangel 
an richtigen Geſetzen wird ebenſo fiber Kultur auch da gehemmt, wo fie ver- 
breitet werden könnte. 


2. Vom Städtebau zur Landesplanung 


Die Entwicklung, die in der neuen Auffaſſung des Generalbebauungsplanes 
ihren Ausdruck fand, konnte nun nicht an den zufälligen Grenzen der Städte 
Halt machen, ſo ſehr auch deren zentrale Intereſſen den Maßſtab für die meiſten 
Fragen abgeben. Dieſe Stadt mit allen ihren Anſprüchen und Problemen iſt 
eingebunden in ein Netz viel weiter reichender Nräfteſtröme. Sie ift Teil einer 
Landſchaft, eines Flußlaufes, großer weitreichender Verkehrszuſammenhänge. 
Sie iſt untertan den Beziehungen zu Bodenſchätzen, zu anderen Wirtſchafts⸗ 
zentren, zu Naturſchönheiten. Kurz, je lebendiger ein großes Gemeinweſen 
ſelbſt iſt, um fo lebendiger find die Beziehungen zu dem Stück Welt, in das es 
eingebettet iſt. Dieſe Beziehungen müſſen in ihren gegenſeitigen Einwirkungen 
entwickelt, gewahrt, umgeſtaltet werden, wenn man ſich nicht willenlos und 
tatenlos jenem ſinnloſen Durcheinander ergeben will, das unſerer Zeit im Namen 
der Technifierung feinen vernichtenden Stempel aufzudrücken ſucht. Nicht die 
ſinnvolle ſtädtebauliche Planung des Geſamtkörpers der Stadt allein genügt, 
die Planung muß von viel weitergreifenden Zuſammenhängen ausgehen, wenn 
ſie die Nervenſtränge des Lebens wirklich ganz erfaſſen will: Landesplanung 
iſt der Ausdruck für die Verwirklichung dieſer Erkenntnis geworden. 
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Das Welen der Aufgabe, Das Wort enthält die Forderung, daß die planvolle 
Dispofition großer Lebenszuſammenhänge fih über die Stadt heraus auf ganze 
Landesbezirke erſtrecken muß. Solche Bezirke dürfen nicht zufälliger Natur fein. 
Wir müſſen lernen, Lebensräume zu unterſcheiden, die kulturell und wirt⸗ 
ſchaftlich zuſammen gehören und deshalb einer plan vollen einheitlichen Ordnung 
bedürfen. In vieler Beziehung iſt dieſe umfaſſende Ordnung der Lebensräume 
der Punkt, von dem alle bauliche Kultur ausgehen muß. 

Die Bewegung, die an der Jahrhundertwende mit dem Grnament begann, 
dann das Gerät ergriff, vom Gerät zum Innenraum, vom Innenraum zum 
Wohnhaus vordrang — die dann vom Wohnhaus zum öffentlichen Gebäude 
weiterwirkte —, vom öffentlichen Bau den Blick zu Platz und Straße, von Platz 
und Straße zur Struktur der Stadt führte — ſie endet hier bei der Forderung: 
die Struktur ganzer Lebensräume geſtaltend zu erfaſſen. Und voll Verwunde⸗ 
rung ſieht man, daß dieſes Endergebnis in Wahrheit nichts anderes iſt, als der 
Anfang, den man ſuchen und finden mußte, um aus dem Labyrinth der um⸗ 
geſtalteten Zeit herauszufinden. Das aufzuweiſen iſt der letzte und tiefſte Sinn 
unſerer Darſtellung geweſen. Erſt mit der Landesplanung beginnen wir, den 
Grund zu legen, auf dem ſich alle die anderen einzelnen Errungenſchaften des 
neuen Werdens zum Aufbau eines einheitlichen Rulturbildes ſammeln können. 
Die Landgemeinde und ihre Beziehung zum Lebensraum iſt nicht weniger 
wichtig, wie die Geſtaltungsfragen der Stadt. Aber auch das Problem der 
Reform der Großſtadt läßt fih in feinem Kern ert Hand in Hand mit einer 
ſyſtematiſchen Landesplanung anfaſſen: die Dezentraliſation der großen Städte 
durch Abſpalten neuer kleiner in ſich geſchloſſener Lebenszentren weiſt über den 
Städtebau im engeren Sinne hinaus. Dieſer verlockende Gedanke ſetzt voraus, 
daß die Arbeitsſtätten der Großſtadt in geeigneter Weiſe dezentralifiert 
werden, die Wohnſtätten werden dann von ſelber folgen. Die Vorbedingung 
hierfür hat die techniſche Entwicklung der Zeit in weitem Maße gegeben: die 
Standortsfrage vieler Induſtrien iſt durch die Elektrifizierung der Rohle in 
hohem Grade von äußerem Zwang befreit und das Auto hat diefe Freizügigkeit 
immer mehr erhöht. Solches Verpflanzen und Umſchichten von Leben iſt des⸗ 
halb viel leichter geworden, aber es iſt nur denkbar, wenn man in ganz großen 
Zuſammenhängen planen und organifieren kann. 

Es war ſehr natürlich, daß die Notwendigkeit ſolcher weitgreifenden Tätig⸗ 
keit ſich zuerſt in ſolchen Gegenden als unabweislich nötig erwies, wo die Städte, 
dem Dienſt der Bodenſchätze verhaftet, eng beieinander figen, fo daß ihre Aus⸗ 
ſtrahlungsgebiete fih überſchneiden. Im Ruhrbezirk gelang es Robert Schmidt 
(Eſſen) zuerſt, nach lang vorbereitender Arbeit das ganze Städtegebiet im Jahre 
1920 zum „Ruhrſiedlungsverband“ zuſammenzuſchließen. Der Verband konnte 
im Sinne eines ſelbſtändigen Regierungskörpers organifiert werden, weil die 
einzelnen Zellen, die es zu vereinigen galt, ganz gleichartige Gebilde ſind: 
politiſch ein einheitliches Gebiet — wirtſchaftlich alles aufgebaut auf Koble und 
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der mit ihr arbeitenden Schwerinduſtrie —, verwaltungsmäßig alles auf Stadt⸗ 
werdung eingeſtellt — entwicklungsmäßig gleiche Zuſtände der Verkehrs⸗ 
erſchließung. Dadurch war es möglich, hier etwas im techniſchen Leben völlig 
Neuartiges zu erreichen: eine Art „ſtädtebaulicher Provinz“ innerhalb der 
eigentlichen Verwaltungsmaſchinerie verſchiedener Provinzen, die mit allen 
Organen und mit allen Rechten einer wirklichen Provinz ausgeſtattet ift. 

Das alles iſt beiſpielsweiſe im „Mitteldeutſchen Induſtriebezirk“ völlig anders. 
Hier ſieht man erſt die organiſatoriſchen Schwierigkeiten, die überwunden 
werden mußten, um den neuen Gedanken lebendig zu machen. Politiſch handelte 
es ſich hier um ein Gebiet, das in verſchiedene Länder zerfiel — wirtſchaftlich 
ſteht neben der Braunkohle und ihren Induſtrien der größte Zuckerrübenbau 
Deutſchlands —, verwaltungsmäßig hat man es mit allen Schattierungen 
zwiſchen Großſtadt, Mittelſtadt und dörflicher Kleinſtadt zu tun — entwicklungs⸗ 
mäßig haben dieſe verſchiedenartigen Gebilde die verſchiedenſten Ziele und 
brauchen die verſchiedenſten Vorbedingungen, um ſie zu erreichen. Eine geſetzes⸗ 
kräftige Organiſationsform war bei dieſem im innerſten weſen uneinheitlichen 
Gebiet einſtweilen undurchführbar und doch mußte man eine Einheitlichkeit in 
feinen Verwaltungs und Entwicklungswillen bringen. Stephan Prager hat 
das im Rahmen eines freien Verbandes zu erreichen verſtanden und dieſe Tätig⸗ 
keit ſpäter im Düſſeldorfer Bezirk fortgeſetzt. 

Solche Beiſpiele laſſen die Schwierigkeiten der Organiſation ahnen und geben 
erſt einen richtigen Maßſtab dafür, was es heißt, wenn trotzdem die immer mehr 
wachſende Macht des techniſchen Derantwortungsbewußtfeins es fertiggebracht 
hat, daß innerhalb eines Jahrzehntes mehr als zwanzig Landesplanungs⸗ 
verbände, die etwa 33% des deutſchen Bodens und etwa 60% der deutſchen 
Einwohnerſchaft umfaßten, an den gefährdetſten Stellen Deutſchlands ſich aus 
innerer Kraft zuſammenſchloſſen und ihre mühevolle Arbeit begannen. Nicht 
auf Geheiß von oben ſind ſie entſtanden, es iſt vielmehr charakteriſtiſch für die 
ganze vorwärtsdrängende ſtädtebauliche Bewegung, daß ſie im Einzelnen und 
im Großen in erſter Linie durch die Fachwelt ſelbſt getragen wurde, die ihre 
Forderungen meiſt ſchwer gegen eine in der Regel abwartend⸗zögernde offizielle 
Welt durchſetzte. Das trat beſonders ſtark bei der langen Vorgeſchichte der 
Candesplanungsarbeit im Unterelbegebiet hervor, wo fih ſchließlich zwei 
Länder, Samburg und Preußen, in einem Staatsvertrag zuſammenfanden und 
dadurch den zerſplitterten techniſchen Inſtanzen eines wirtſchaftlich und ſozial 
zuſammengehörenden Gebietes die Möglichkeit zu fruchtbarer Gemeinſchafts⸗ 
arbeit gaben. Die Arbeit des Samburg⸗Preußiſchen Landesplanungsverbandes 
iſt eine der vorwärts weiſenden Erſcheinungen dieſer Zeit geworden. 

Die Durchkührung der Aufgabe, Wie fidh folh eine Arbeit aufbaut, kann hier 
nur angedeutet werden. Sie bedarf weitgreifender Vorarbeiten auf topographi⸗ 
ſchem und geologiſchem Gebiete, umfaſſende ſtatiſtiſch⸗ſoziologiſche und archäo⸗ 
logiſch⸗denkmalpflegeriſche Erhebungen müſſen ſich anſchließen und ſchließlich 
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ſpielen juriſtiſche Fragen entſcheidend herein. Nur ſo läßt ſich eine Plattform 
ſchaffen für eine Geſtaltungsarbeit, die ſich nicht bloß an jenen Phantaſiebildern 
erfreut, die gerade im „Städtebau“ ſo ſchwer von ernſthafter konſtruktiver 
Planung zu unterſcheiden ſind, ſondern die auf feſten techniſchen, hiſtoriſchen, 
wirtſchaftlichen und ſozialen Grundlagen ihren Aufbau zu errichten ſucht. 

Dieſer Aufbau muß mit einem Durchdenken aller techniſchen Zukunftsfragen 
beginnen: der Straßenplan, der Bahnenplan, der Waſſer⸗, Elektrizitäts⸗ und 
Gasverſorgungsplan und der Entwäſſerungsplan bezeichnen einzelne Kapitel 
der zwingenden Geſtaltungselemente, die mit dem Plan der Grünzüge, der 
Arbeits⸗ und der Wohngebiete in harmoniſchen inneren Einklang gebracht 
werden müſſen. Denn das ift die neue Forderung, die an die architektoniſche 
Geſtaltungskraft geſtellt wird: aus allen dieſen komplizierten Bedürfniſſen des 
modernen Lebens, die tief einſchneidende, ganz verſchiedenartige techniſche 
Niederſchläge haben, ein Geſamtgebilde zu machen, in dem das Widerſtrebende 
zuſammengeführt wird und das im höheren Sinne Lebensnotwendige nicht von 
der Übermacht des mechaniſch Notwendigen erdrückt wird. 

Das läßt ſich nur erreichen, wenn man die ganzen Zuſammenhänge großer 
Lebensräume ordnen kann, und fo ift diefe ſcheinbar vom eigentlichen architek⸗ 
toniſchen Tun weit abführende Arbeit die Vorbedingung, damit die einzelne 
bauliche Schöpfung nicht im Geſtrüpp eines Bodens wirkungslos verſchmachtet, 
der kulturell nicht urbar gemacht iſt. Dies „Urbarmachen“ iſt nicht mehr eine 
vage Hoffnung, an deren Erfüllung eine reſignierte Menſchheit eigentlich nicht 
mehr glaubt, man muß es nur zielbewußt bis zum notwendigen Ende führen. 
Denn es iſt leicht erkennbar, daß dieſe Gedankengänge ſchließlich einmünden in 
die Forderung, nicht nur die ſtädtebaulichen Intereſſen der Gemeinden ganzer 
Landkreiſe, ſondern auch die Planungen der nachbarlich verbundenen deutſchen 
Gaue miteinander zu verknüpfen. Kurz, wir ſtoßen auf die innere Notwendig⸗ 
keit einer ſtädtebaulichen Rabmentätigkeit des Reiches, in die fih dann Zone 
für Zone die weiteren Arbeiten lokal gebundener Wirtſchaftsräume einfügen, 
um fo unfer ganzes Heimatland vor der zerſtöͤrenden Willkür einer planloſen 
Entwicklung zu ſchützen. Vielleicht wird die Zeit bald kommen, wo man folde 
ſtädtebauliche“ Arbeit mit Otto March als „die mächtigſte Rulturbewegung 
unſerer Zeit“ erkennt: es iſt das Erwachen unſeres ſtumpf gewordenen kultu⸗ 
rellen Gewiſſens. 

Wenn wir heute durch die immer wachſende Rompliziertheit der Fäden, die 
zwiſchen Menſchenmaſſen bin- und widerlaufen, gezwungen werden, das Ent⸗ 
wicklungsbild eines Lebensraumes geiſtig fo zu konſtruieren, als ob ein Lebens- 
gebilde einem techniſchen Gebilde eng verwandt wäre, ſo müſſen wir uns der 
Gefahr, die darin liegen kann, immer bewußt bleiben. Sie tritt ein, wenn man 
dies Entwicklungsbild zum Zwangsbild machen will. Nur in den Teilen, die 
bereits voll überſehbar der Ausführung warten, darf es geſetzeskräftig feſtgelegt 
werden, im übrigen muß es ein elaſtiſches Wunſchbild bleiben, das dazu dient, 
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dem Wünſchen die feſte Form eines überſehbaren Zieles zu geben. Denn die 
Arbeit, die nottut, iſt in erſter Linie das Wiedergewinnen eines Zieles, dann erſt 
das Suchen nach einem Weg. Dieſer Weg kann nur klar bleiben, wenn man bei 
jeder Wendung des wirklichen Werdens die Zuſammenhänge aller der zahlreichen 
Momente planmäßig überblicken kann, die ſeinen Verlauf beeinfluſſen. Die 
Forderung nach gewaltigen Geſtaltungsbildern wird dadurch ins bauliche Leben 
hereingebracht, an die noch keine bisherige Zeit gedacht hat. Denn nur durch 
dieſe großen Überblicke kann man in das Wirrſal mechaniſchen Geſchehens, das 
unſere Zeit mehr und mehr zu beherrſchen droht, Ordnung bringen. 
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Solche Ordnung aber iſt nötig, um aus einer ungeſtalteten Menge einzelner 
Individuen ein einheitliches Ganzes — ein Volk zu machen. Das große innere 
Ziel unſerer Zeit und das äußere Ziel der architektoniſchen Bewegung liegen 
nach der gleichen Richtung. 

Es gibt heute düſtere Propheten genug, die verkünden, daß wir die Macht 
über unfer Daſein verloren haben und durch die Serrſchaft mechaniſierender 
Kräfte unaufhaltſam dem Untergang entgegengeben. Dieſen Peffimiften, die 
mutlos die Waffen ſtrecken vor den übermächtigen Erſcheinungen einer durch 
einfeitigen Kultus der Technik aus den Fugen gebrachten Zeit, gilt es entgegen- 
zutreten durch kämpfende Tat. Was wir unter Landesplanung verſtehen, iſt 
nichts anderes. Es ift nicht der Verſuch, alle Entwicklung unter das Joch des 
Geiſtes zu bringen, ſondern nur der Verſuch, Mächte wieder ſelbſt zu beherrſchen, 
die uns zu beherrſchen drohen. Denn ihr freies Walten bedeutet nicht etwa 
freies Wachstum, ſondern freie Wirrnis; das hat die Geſchichte des Jo. Jahr⸗ 
hunderts deutlich genug gezeigt. 

Dieſe Serrſchaft über das techniſche Geſchehen, nach der man ſtrebt, ift nicht 
um des Zwanges willen da. Der vernünftige Städtebauer wird vorſichtig ver⸗ 
ſuchen, nur das zwangsweiſe feſtzulegen, was nötig iſt, um ſtatt Willkür 
Ordnung zu ſchaffen. Denn nur dadurch können wir dem herandrängenden 
Chaos gegenüber den ſicheren Rahmen, ja, das nötige Bollwerk gewinnen für 
die Lebensbezirke, in denen Freiheit herrſchen muß für die gefährdeten ſeeliſchen 
Werte unſeres Daſeins, die wir Kultur nennen und Nunſt. Ordnung ift auf 
kulturellem Gebiet die Vorbedingung von Freiheit. 

Es iſt das Neuartige der baulichen Aufgabe, die das 20. Jahrhundert ſtellt, 
daß der Schaffende dem Leben erſt ein Stück wohlbereiteten Erdreichs abge- 
winnen muß, um das einzelne Gewächs der KRunft pflanzen zu können. Das ift 
nicht nur bildlich gemeint. Der Rampf mit den mechanifierenden Mächten der 
Zeit ift wirklich ein Kampf um ein Stück unverdorbener und barmonifch geglie- 
derter Seimaterde. Durch planloſe Ziviliſation drohte die Geſtaltung unſeres 
Bodens der Willkür anheimzufallen, es galt zunächſt, die Serrſchaft über ihn 
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wiederzugewinnen. Nur wenn dieſer Kampf gelingt, können wir in weiterem 
Sinne auf ein Geſunden durch die engere Verbindung von Bau und Boden hoffen. 

So weitet ſich das Ringen um einen Bauſtil zum Ringen um einen Lebensſtil. 
Aus dieſem Lebensſtil läßt ſich der Einfluß der Technik nicht ausſchalten, ſie iſt 
nicht ein Bedroher, ſondern in vielerlei Geſtalt auch ein Helfer unſeres Daſeins 
geworden. Das wird ſich auch im Bauſtil ausſprechen, wenn es ihm gelingt, ein 
wirkliches Spiegelbild des Lebensſtiles zu ſein, und es wäre ebenſo falſch, es 
künſtlich zurückzudrängen, wie es falſch ift, es künſtlich zu betonen. Erſt wenn wir 
wieder gelernt haben, ohne ſtiliſtiſche Nebenabſichten zu ſchaffen, werden wir eine 
bauliche Sprache beſitzen, die ſeeliſche Werte wirklich zum Ausdruck bringt. Dann 
erſt wird ſich das Wunder vollziehen, das eine Schöpfung zugleich die wechſelnden 
Werte einer beſtimmten Zeitepoche und die un veränderlichen, in Blut und Boden 
wurzelnden Werte eines Volkes in ſich vereinigt. Nur durch dieſe Vereinigung 
wird das geboren, was ſpätere Zeiten einmal als „Stil“ bezeichnen werden. 

Unſere Hoffnung für die Zukunft liegt in der Tatſache, daß wir uns zu einer 
Zeitepoche durchgerungen haben, deren künſtleriſcher Glaube in dieſer Erkenntnis 
wurzelt. 

Die Aufgabe aber, um die es fih handelt, ift fo groß, daß es mit Dieter Er⸗ 
kenntnis noch nicht getan iſt. Wir haben Gelegenheit genug gehabt, in den 
Jahren des inneren baulichen Erwachens zu ſehen, wie ſchwer es iſt, Erkennt⸗ 
niſſe umzuſetzen in Taten, wenn es ſich um das Lenken der unbeſtimmten Ströme 
des wirklichen Lebens handelt. Mag der Schaffende noch ſo entflammt ſein, 
wenn nicht eine Macht hinter ihm ſteht, die ihm hilft, wird meiſt aus der Flamme 
kein wärmendes Feuer. Solch eine bewußte Trägerin der großen baupolitiſchen 
Aufgaben der Zeit hat in den dreißig Jahren des Ringens, das den Anfang des 
neuen Jahrhunderts charakteriſiert, gefehlt. Wenn wir ſehen, wie der neue 
Staat die Forderungen, die von der Fachwelt in den letzten Jahrzehnten ver- 
gebens erhoben wurden, um bei der Geſtaltung des baulichen Lebens die Ge- 
ſichtspunkte der Allgemeinheit gegenüber der Willkür blinder Entwicklung 
wahren zu können, in großen ſtädtebaulichen Geſetzen zuſammenfaßt, ſo zeigt 
ſich darin, daß wieder eine führende Macht erwächſt, um der Geſamtgeſtaltung 
der baulichen Dinge ordnende Richtung zu geben. Was bisher dem mehr oder 
minder großen Verſtändnis einzelner Stellen anheimgegeben war, wird bewußt 
eine Sache des Staates. Er gibt der das Leben geſtaltenden Sand wirkliche 
Machtmittel, die bisher durch Silfskonſtruktionen erſetzt werden mußten. Mit 
dieſer Macht aber gibt er der kommenden Generation auch ein Maß von Pflicht 
und Verantwortung, wie es bisher nur der einzelne ſich ſelber auferlegte. Das 
bauliche Lenken, das unter „Städtebau“ zu verſtehen iſt, wird zu einem an⸗ 
erkannten Stück der Aufbauarbeit des Staates. Das iſt das große Ergebnis, 
das am Ende des erſten Entwicklungsabſchnitts der deutſchen Baukunſt des 
20. Jahrhunderts ſteht, und das zugleich ſteht am Anfang der neuen Ent- 
wicklung, der wir mit hoffendem Auge entgegenſehen. 
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242. Beispiel der Umgestaltung eines verhängnisvollen gesetzeskräftigen Bebauungsplanes — 
Hamburg-Dulsberg — durch Umlegung, (Schumacher) 
Trotz Herabzonung von 5 auf 3 Geschosse, vervierlachter Grünanlage und Verhinderung jeder Hinterflügel-Bauweise 
ist das gleiche wirtschaftliche Ergebnis erzielt 
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